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I. Film im Film / Malerei im Film
Jerzys versus Godards Passion
Godards Passion erzählt die Geschichte eines Regisseurs, der keine Geschichte erzäh-
len will. Wie Fritz Lang in Le Mépris (1963) unter eigenem Namen auftretend, lässt 
der Pole Jerzy Radziwilowicz1 vielmehr Meisterwerke der Malerei durch Schauspieler 
nachstellen und abfilmen. Mit seinem Team hält er sich in einer kleinen Provinzstadt 
zu den Dreharbeiten auf, für die aus der ortsansässigen Fabrik Statisten angeworben 
werden. Sein Projekt scheitert, nicht nur am Protest der Geldgeber, die besagte Ge-
schichte vermissen, sondern – so behauptet jedenfalls der innerdiegetische Regisseur 
selbst – vor allem an künstlerischen Gründen. Es gelingt ihm nicht, die Gemälde von 
Rembrandt, Goya, Ingres, Delacroix und El Greco ins Medium des Films zu übersetzen. 
Ihre Animation und Stillstellung zu lebenden Bildern verfehlt, so wird nahegelegt, die 
Spezifik des malerischen Helldunkels, das durch die Studiobeleuchtung offenbar nicht 
rekonstruierbar ist. Jerzy beklagt dieses Scheitern der Lichtgestaltung von Anfang an; 
am Ende verlässt er schließlich den Drehort und seine beiden (ihm folgenden) Gelieb-
ten – die mit dem Fabrikdirektor Michell Gulla [Michel Piccoli] verheiratete Hotelbe-
sitzerin Hanna [Hanna Schygulla] und die Arbeiterin Isabelle [Isabelle Huppert] – um 
wieder in seine Heimat, das Polen der Solidarnośź, zurückzukehren, während Laszlo, 
sein Freund und Produktionsleiter, den Weg nach Hollywood sucht.
Warum wählte Godard für den ‚Film im Film‘ die Form des Tableau vivant, das als 
zunächst elitäres Gesellschaftsspiel im 19. Jahrhundert weite Verbreitung als Medium 
der Unterhaltung und politischen Bildung gefunden, seit der Einführung des Kinofilms 
aber seine Bedeutung eingebüßt hatte?2 Welchen künstlerischen und politischen Grund-
1 Jerzy Radziwilowicz ist allerdings nicht Regisseur, sondern Schauspieler. In Andrzej Wajdas Der Mann aus 
Marmor (1977) spielte er in einer Doppelrolle zum einen den Maurer Mateusz Birkut, der in den 50er Jah-
ren zum Helden der Arbeit gekürt wurde, seinen Glauben an den sozialistischen Staat jedoch verlor, gegen 
dessen bürokratische Deformation er vergeblich rebelliert hatte, zum andern seinen Sohn Maciej Tomczyk, 
einen Danziger Werftarbeiter. Auch dieser Film erzählt seine Geschichte über die Geschichte einer scheitern-
den Filmproduktion. Die Filmstudentin Agnieska wird von den Zensurbehörden gehindert, ihren Film über 
Birkut, von dem sie über eine heroische Marmorskulptur und Wochenschauen Kenntnis erhält, zu Ende zu 
drehen. Zu Godards Rezeption von Wajdas Film im Vorfeld von Passion siehe Michael Witt in diesem Band. 
Vgl. auch unten, Anm. 11.
2 In der Bedeutung des ‚Films im Film‘ erscheint das Tableau vivant bereits in Pasolinis Kurzfilm-Groteske La 
ricotta (1963). Zum Vergleich siehe Steven Jacobs: Framing Pictures. Film and the Visual Arts, Edinburgh 
2011, S. 96 ff. In La ricotta spielt Orson Welles (als ambivalentes alter ego Pasolinis) einen Filmregisseur, der 
die Passion Christi zum Thema macht, u.a. durch theatrale Nachstellung von Gemälden Pontormos und Ros-
so Fiorentinos. Den Tod am Kreuz erleidet der Komparse Stracci, der den guten Schächer spielen soll. Auch 
Godards Passion verbindet, wie ausgeführt werden wird, Christi Opfertod mit der Ohnmacht des Proletari-
ats, die erhabene Erscheinung der Tableaus mit dem Verismus ihrer Produktion. Godard nimmt außerdem 
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gedanken folgt die ‚Aufführung‘ der Bilder – u.a. von Rembrandts Nachtwache (1642), 
Goyas Erschießung der Aufständischen (1814), Ingres Badender von Valpiçon (1808), De-
lacroix' Einzug der Kreuzfahrer in Konstantinopel (1840), El Grecos Himmelfahrt Ma-
riens (1577) oder Watteaus 3. Fassung der Einschiffung nach Kythera (1718)? Gewiss, 
in der Diegese wird dazu vermeintlich eine Erklärung angeboten. Jerzy möchte einen 
Film drehen, der sich keine Vorschriften machen lässt von einem literarischen Stoff, der 
kein Drehbuch, sondern Bilder als Vorlage wählt für seine Schauspieler. Immer wieder 
weist er brüsk die Frage zurück, was er denn für eine Geschichte erzählen wolle.3 Da-
mit scheint er als alter ego Godards zu agieren, der diese Kritik am Erzählkino, das die 
Handlung über die Bilder dominieren lässt, schon seit seinem ersten Spielfilm A bout 
de souffle (1959) mit einer Referenz an die Malerei untermauert hat, die in Gestalt 
von Postern und Ansichtskarten das ‚Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Re-
produzierbarkeit‘ aufruft.4 Doch ist eine grundsätzliche Differenz schon deutlich. Den 
antinarrativen Gestus von Godards filmischer Avantgardeästhetik konnte vor allem die 
moderne Malerei unterstützen, denn sie war mit ihrer Kritik an den Grundlagen neu-
zeitlicher Bildrepräsentation vorangegangen. Godard bekräftigte etwa durch die Ein-
bindung von Werken Renoirs, Picassos oder Klees seinen Anspruch als Filmemacher, es 
den bildkünstlerischen Avantgarden gleichzutun, indem er die konventionelle filmische 
Illusion zersetzte. Jerzys Film Passion erweist hingegen der älteren, wenn auch an-
tiklassischen und somit protomodernen Malerei Referenz. Mit Rembrandts und Goyas 
Helldunkel, Ingres idealer Aktmalerei, Delacroix’ und El Grecos christlichen Histori-
en sind noch die Elemente des Dramas, der wunderbaren Erscheinung, der erotischen 
Faszination und des sakralen Schauders versammelt, die das traditionelle Tafelbild als 
szenisches Handlungsbild ebenso wie seinen Nachfolger, das Genrekino, auszeichnen.5 
die metafilmischen Elemente aus Le Mépris (1962) wieder auf, um sie auf das Kino im Zeitalter der Video-
technik zu übertragen. Zur Analogisierung von Götterstatuen und Kamera siehe Regine Prange: „Comme au 
cinéma. Le ciel est bleu.“ Zur ästhetischen Tradition der Himmelsschau und ihrer Bedeutung im Frühwerk 
Jean-Luc Godards, in: Figurationen 2/2010, hg. von Hans Georg von Arburg, S. 39–67, bes. S. 41 f.
3 Paech folgert aus dieser diegetisch definierten Rolle der Gemälde als Drehbuch-Ersatz, dass der Film nicht 
durch Nacherzählen seiner Geschichte, sondern durch die Beschreibung der einzelnen Tableau vivant-Se-
quenzen erfasst werden müsse. Dass durch diese Identifizierung von Godards und Jerzys Intention die Struk-
tur des Films und sein zentrales Argument aus dem Blickfeld geraten, wird in dieser Untersuchung noch 
deutlich werden. Joachim Paech: Passion oder die Einbildungen des Jean-Luc Godard, Frankfurt am Main 1989, 
S. 12.
4 Anzuknüpfen ist an die von Pantenburg nicht zuletzt anhand solcher Malerei-Zitate entwickelte Perspektive 
auf die Selbstreflexion des Mediums. Ders.: Film als Theorie. Bildforschung bei Harun Farocki und Jean-Luc Go-
dard, bes. S. 125–142. Die hier ähnlich wie bei Paech vertretene strukturbetonte Sicht soll dabei auf die Frage 
der politischen Ästhetik hin ausgeweitet werden, was eine stärkere Beachtung bisher wenig berücksichtigter 
narrativer Elemente erfordert.
5 Paech verweist auf Élie Faures formalistische Bewertung der manieristischen, barocken und romantischen 
Malerei, die durch das raumdynamische Helldunkel „die Kunst, auf dem Zelluloid in Bewegung befindliche 
Rauminhalte aufzuzeichnen“ antizipiert habe. Élie Faure: Die Bestimmung des Films, in: Alphons Silbermann 
(Hg.): Mediensoziologie Band 1: Film, Düsseldorf, Wien 1973, S. 55. Zit. bei Paech (wie Anm. 3), S. 69. Ob sich 
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Die Absage Jerzys an das Geschichtenerzählen reicht also nicht hin, um den Einsatz 
des Mediums Tableau vivant zu rechtfertigen, bezieht sich letzteres ja explizit auf nar-
rative Bilder, aus denen eine Vielheit filmischer Erzählungen hervorgehen könnte. Der 
Status der Malerei und ihre Vermittlung als lebendes Bild in Passion sind durch Jerzys 
Motive keineswegs geklärt.
Eine Antwort auf die gestellte Frage ist nicht aus der diegetischen Welt abzulei-
ten. Nicht Jerzys Ambition, sondern Godards filmische Ästhetik liefert eine – doppel-
te – Motivation, die präfilmische Gattung des Tableau vivant einzusetzen. Zum einen 
erlaubt die installative Verräumlichung der Gemälde eine besondere Dialektik ihrer 
filmischen Perspektivierung. Sie macht es möglich, zwischen Godards und Jerzys Film 
zu unterscheiden und aus dieser Differenz eine Argumentation zu entwickeln.6 Mithil-
fe der suggestiven Eigenwirklichkeit des Tableau vivant modifiziert Godard seine früh 
entwickelte Methode, Gemälde in autonomen Einstellungen gleichsam in derselben 
ontologischen Schicht anzuordnen wie die Spielhandlung.7 In der von Godards Ka-
mera und Schnittführung ‚dokumentierten‘ Begegnung und Durchmischung der Tab-
leau-Inszenierungen mit der Alltagswelt in Fabrik und Studio gewinnt die von Godard 
stets thematisierte Durchdringung von ästhetischem und sozialem Raum eine neue 
pathosgeladene Schärfe.
Der zweite, mit dem ersten eng verknüpfte Anlass für das Medium des lebenden 
Bildes ist in Godards experimentellem, durch die Videotechnik genährtem Interesse 
an Stillstellung oder Verlangsamung filmischer Bildsequenzen zu sehen. Das lebende 
Bild, das den malerischen Flächenzusammenhang aufkündigt, um im Realraum den 
angehaltenen Augenblick einer Handlung zu zeigen, korrespondiert mit der Technik 
des Freezing, die Godard schon in France/tour/détour/deux/enfants (1979) und 
in Sauve qui peut (la vie) eingesetzt hat und die in Passion nun auch diegetisch auf 
Videotechnik bezogen wird. Die neuen Sinnaspekte dieser intermedialen Versuchsan-
Godard, wenngleich er in Pierrot le fou (1965) explizit einen Kommentar Faures (zu Velazquez) zitiert, 
dessen Kunstbegriff bejaht, dürfte jedoch zweifelhaft sein. Wie Michael Witt herausgearbeitet hat, adaptiert 
Godard eher die quasi filmische Methode der Kunsthistoriker (Faure und Malraux), die die fotografisch ver-
fügbar gewordene Fülle der Bilder verwenden, um sie einem Text zu subsumieren, was eher der populären 
Erzählsprache des Kinofilms als Godards Collage-Ästhetik entspricht. Michael Witt: Jean-Luc Godard, Cine-
ma Historian, Bloomington, Indiana 2013, S. 85–90, bes. S. 86. Godards Aneignung kunsthistorischer Strate-
gien wäre demnach nicht ohne ihre Umdeutung zu denken: Das vorgebliche Kontinuum der Bilder wird als 
Collage inszeniert. Die Auflösung des homogenen malerischen Bildraums wird explizit gemacht, etwa in der 
nachträglichen ‚Einfügung‘ der weiblichen ‚Pietà‘ in Delacroix‘ Bild der Kreuzritter oder in der räumlichen 
Zusammenführung von Goyas ‚ausgerahmten‘ Gemälden zu einem widerspruchsvollen Ganzen.
6 Vgl. Luc Vanchéri: Cinéma et peinture. Passages, partages, présences, Paris 2007, S. 115: “Jerzy échoue peut-être 
á réaliser son film, mais Godard réussit le sien.” S.a. Pantenburgs Hinweis auf Godards grundsätzliche Stra-
tegie der Verdoppelung in der Tradition Eisensteins. Ders. (wie Anm. 4), bes. S. 129.
7 Zur Interaktion von Gemäldereproduktionen und Spielhandlung im Frühwerk Godards vgl. Regine Prange: 
Genre und Genrekritik – Der Western in Jean-Luc Godards À bout de souffle (1959), in: Ursula Frohne und 
Lilian Haberer (Hg.): Kinematographische Räume. Installationsästhetik in Film und Kunst, München 2012, 
S. 621–660 und dies. (wie Anm. 2). 
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ordnung von Theater, Malerei, Film und Video zeichnen sich somit vor dem Hinter-
grund der postkinematografischen Periode des Kinos ab, die mit dem Fernsehen be-
gonnen hatte und mit dem 1969 eingeführten Home Video in eine neue Etappe eintrat. 
Jerzys und Godards Filme unterscheiden sich im Blick auf die Malerei ebenso wie in 
ihrem Bezug auf die Videotechnik. Godard verweist auf die Historisierung des Kinos 
ohne jede Nostalgie, da er, anders als Jerzy, der sich als Regisseur offenbar ganz in der 
Immanenz der dargestellten historischen Bildwelten bewegt, ausdrücklich den zeitge-
nössischen Produktionskontext ins Bild setzt. Er zeigt, dass Jerzys Film von einer Fir-
ma mit dem Namen Video-Tele-France produziert wird, deren Logo in den nationalen 
Trikolore-Farben Blau-Weiß-Rot massenhaft und heraldisch machtvoll in Erscheinung 
tritt – im Design des großen Aufnahmewagens, als Plakette an Jerzys Dienstwagen 
und den Dienstwagen seines Stabs, an den zahlreichen Kameras, deren Arbeit auf dem 
Set vielfach ins Bild kommt. 
„C’est pas du film qu’ils font“ (E 29)8. So Isabelle bei einer Versammlung der Arbei-
terinnen, die sie zur Gründung einer Gewerkschaft und zu einem Streik bewegen will. 
Tatsächlich bleibt unklar, auf was für eine Art Produktion die dargestellten Drehar-
beiten zielen. Jedenfalls verwendet Jerzy, wie die einschlägigen Probeaufnahmen von 
8 Hier und im Folgenden angegeben nach dem Protokoll der Einstellungen von Jean-Luc Godard, Passion, in: 
L’Avantscène Cinema, No. 380, Avril 1989.
Abb. 1
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Hanna (Abb. 1) zeigen, die Videotechnik als eine Art Entwurfsarbeit für seine Tab-
leau-Inszenierungen. Dass dies nicht realistisch im Sinne eines Making-of gemeint sein 
kann, liegt auf der Hand. Vielmehr führt Godard hier die emanzipatorische Dimension 
der Videotechnik vor und dokumentiert zugleich ihre Verfehlung durch Jerzy, der ihre 
Möglichkeiten nicht nutzt und so an die Reproduktion der alten (narrativen) Kunst 
gebunden bleibt, die doch von der Malerei selbst schon implizit aufgekündigt wird. 
Die Videoaufnahme, dies wird in den Betrachterszenen vor Hannas Video demonstra-
tiv vorgeführt, macht die Aufnahme im privaten Interieur verfügbar; sie erlaubt dem 
Rezipienten durch Arretierung, durch schnellen Rück- oder Vorlauf einen willkürli-
chen Eingriff in die Kontinuität einer filmischen Einstellung oder Sequenz. Sie billigt 
prinzipiell auch dem versierten Laien produktive Kompetenzen zu, die bis dahin nur 
im Schneideraum des Filmstudios oder in der Fernsehanstalt auf professionellem Ni-
veau zum Zuge kamen. Godard schätzte ausdrücklich die ‚malerische‘ Freiheit, die ihm 
durch diese Technik zuteil geworden war.9
Utopie einer kollektiven Bildpraxis: 
Der Rezipient als Produzent
Wenn Jerzy in einer späteren Sequenz zu einem stillgestellten Bild Hannas bemerkt, 
dieses eigne sich für „den Rubens“, also für eines seiner (dann doch nicht zustande ge-
kommenen) Tableaus, scheint dies für die Versöhnung von Malerei und Film zu spre-
chen, die Joachim Paech als immanentes Ziel der Tableau-Serie in Passion bestimmt 
hat.10 Doch dies ist ein Missverständnis, das aus der fehlenden Differenzierung von 
Godards und Jerzys Film hervorgeht. Godard affirmiert keineswegs Jerzys Wunsch, 
9 An Interview. Jean-Luc Godard … for himself, in: Framework 13 (1980), S. 8–13, hier S. 13: „I try to work 
like a painter.“ Allerdings bindet Godard Astrucs Theorie des „camera stylo“ nicht nur an die Zweiheit von 
Videorecorder und Videokamera, sondern generell an Methoden, die der Projektion des Bildes, mit Souriau 
gesprochen also der Gestaltung des Leinwand-Raums, eine angemessene Bedeutung geben, die Kamera also 
nicht nur als Aufnahmegerät zur Produktion eines diegetischen Raums verstehen. Zum Vergleich von Film 
und Malerei ausführlich Paech (wie Anm. 3), S. 57–64. 
10 Paech (ebd., S. 65) findet eine solche Synthese, wenn auch nur für einen kurzen Augenblick, im Tableau der 
Himmelfahrt Mariens von El Greco erreicht. Der für dies Argument angeführte vertikal aufwärts geführte 
Kameraschwenk kann jedoch kaum mit der in Marias Himmelsblick kulminierenden Dynamik der Bildkom-
position Grecos synchronisiert werden, zumal er zweimal von einem Abwärtsschwenk gefolgt wird und 
überdies (im Blick auf die Leiter) die Konstruiertheit der Mise-en-Scène, aber auch die Schauspielerarbeit des 
Aus- und Ankleidens wie des Posierens enthüllt. Nicht zuletzt der die Sequenz einleitende obszöne Griff Jer-
zys unter Isabelles Rock desavouiert die unter einem großen Engelsflügel initiierte heilige Schau, abgesehen 
davon, dass Jerzy aus dem Off den endgültigen Abbruch der Dreharbeiten verkündet. Genauer erfasst Mattias 
Weiß Godards negativistische Umsetzung von Malerei in Film in seiner Lektüre der Watteau-Sequenz. Nicht 
um einen „Bildvollzug, sondern um einen Bildentzug“ sei es Godard zu tun. Die zentrifugale Dynamik der 
Einschiffung nach Kythera werde in eine zentripetale transformiert. Ders.: Bilderperformanzen. Zum Wer-
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es den Alten Meistern im Medium des Films gleichzutun. Seine filmische, über das 
lebende Bild vermittelte Erschließung von kanonischen Werken der Malerei hebt im-
mer auf die historische Spezifik der Medien ab. Jerzy, so sein implizites Argument, 
stellt mit dem Rückbezug des Videobilds auf den performativen Akt des Tableau vi-
vant zwar einen richtigen historischen Zusammenhang zwischen beiden Kulturtech-
niken her: In der Tat antizipierte das alte theatrale Verfahren der bürgerlich privaten 
Aneignung bildkünstlerischer Produktion die heutige Videotechnologie, insofern die-
se eine analoge Entprofessionalisierung von filmischer Produktion begründete, also 
für breitere Konsumentenkreise den Apparat und das historische Material des Kinos 
verfügbar machte. Godards Film beobachtet eingedenk dieser historischen Dynamik 
jedoch kritisch, dass Jerzy, trotzdem er sich der Videotechnik bedient, auf die Tradi-
tion des autonomen Kunstwerks eingeschworen bleibt und diese letztlich filmisch zu 
perpetuieren sucht. Die bürgerliche Hotel-Eigentümerin Hanna ist sein Star, während 
er die Arbeiterin Isabelle trotz ihrer Bitte zuschauen zu dürfen von der Studiobühne 
fernhält. Isabelle ist jedoch unangefochtene Heldin in Godards Film, der sich nicht in 
der Rekonstruktion malerischer Werke erschöpft, sondern ihre historische und soziale 
Bedeutung zeigt. So wie das Tableau vivant die Malerei wieder auf ihren Entstehungs-
prozess zurückführte, die Studie nach dem Modell, machte die Videotechnik die Pro-
duktionsmethoden des Films sichtbar und verfügbar. Weit über das diegetische Sujet 
der Videotechnik hinausgehend, legt Godard ihr emanzipatorisches Potenzial seiner 
filmischen Komposition zugrunde, wie im Folgenden auszuführen sein wird.
Die politische Logik von Passion, die sich mit Godards Wiedereintritt in die Kinos-
zene seit Tout va bien (1972) in seinen Arbeiten für das Fernsehen und den in diesem 
Zusammenhang stattfindenden Videoexperimenten konstituiert hat, ist von den neuen 
Medien nicht zu trennen, wie ein Blick auf die Videoarbeit Faut pas rêver aus dem 
Jahr 1978 verdeutlicht: In einer durchgehenden statischen Einstellung wird ein Kind 
gezeigt, das seine Mahlzeit mit einem Apfel beendet und durchweg ebenso gebannt 
wie zerstreut in den rechten Offscreenspace blickt, wo offenbar ein Fernseher platziert 
ist, während es zugleich mit der Mutter, die meist ebenfalls unsichtbar in der hintan 
liegenden Küche wirtschaftet, plaudert bzw. ihre Fragen, geistesabwesend und manch-
mal unwillig, beantwortet. Schließlich erscheint ein Zwischentitel in Großbuchstaben, 
dessen politische Botschaft nicht deutlicher sein könnte: „QUAND LA GAUCHE  / 
AURA LE POUVOIR / EST-CE QUE / LA TELEVISION / AURA TOUJOURS / AUSSI 
PEU / DE RAPPORT AVEC / LES GENS?“
In Passion geht es um den Entwurf und das Verfehlen einer solchen Interaktion von 
Bild und Betrachter. Die durch die Videotechnik ermöglichte, von Jerzy vorgemachte 
Stillstellung des Bildes, aber auch seine freie Beweglichkeit in der Zeit, schaffen jene 
den und Vergehen des Tableaus in Cy Twomblys Empire of Flora und Jean-Luc Godards Passion, in: Ludger 
Schwarte (Hg.): Bild-Performanz. Die Kraft des Visuellen, München 2011, S. 331–359, hier S. 353.
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Nähe zwischen dem ausgestrahlten Bild und seinem Rezipienten, die das Fernsehen als 
monologisch auftretende Institution vermissen lässt. Jerzy und Hanna kommunizieren 
miteinander und mit ihrer gemeinsam produzierten Aufnahme: „Regarde, mais regar-
de! […] C‘ est le travail qu’on a fait.“ (E 75) Arbeiten und Lieben scheinen hier eins zu 
sein, wie Jerzy am Telefon andeutet: „Oui, je travaille, je travaille; oui, mais quelle est 
la différance? Aimer, travailler, aimer … mais montre-moi la différence! Bon, tu sais 
pas? Eh bien, il faut.” 
Die intimste, zärtlichste Szene des Films findet hier, vor der selbst angefertigten 
Videoaufnahme statt, die als solche aber schon, zumindest in einigen Momenten, eine 
Art lebendes Bild vorstellt und dadurch wiederum Gattungsgrenzen aufrichtet. Hanna 
erhielt den Auftrag, die Mozart-Arie in c-moll gestisch auszudrücken. Ihr himmelnder 
Blick gleicht sie in manchen Momenten einer Heiligendarstellung an, bindet sie an 
den Kosmos der alten Kunst zurück. Der durch die sakrale Musik ins Transzendente 
gesteigerte Liebesausdruck, vorausweisend auf die Agnus-Dei-Szene zwischen Isabel-
le und Jerzy, bleibt so beschränkt auf die bürgerliche Kollektivität des romantischen 
Liebespaars, das – als privater subjektiver Ausdruck von ‚Passion‘ – in weiteren Paar-
verhältnissen gespiegelt wird. Obwohl Jerzy die Mittel dazu hat und zumindest den 
Ruf genießt, ein Mitglied der Solidarnosz-Bewegung zu sein – so Godards implizite 
Position, – greift er nicht in die herrschenden Verhältnisse und ihre Moral ein, sondern 
assimiliert sich an die Werte der Klassengesellschaft, ein Vorwurf, der im übrigen tat-
sächlich gegenüber dem regierungsfreundlichen Vorgehen der Solidarnosz formuliert 
worden ist und für ihr Scheitern verantwortlich gemacht wurde.11 
11 So aus trotzkistischer Sicht z.B. Wolfgang Weber: Solidarność 1980–1981 und die Perspektive der politischen 
Revolution, Essen 1987. Hier wird die Notwendigkeit herausgestellt, im Rahmen der „deformierten Ar-
beiterstaaten Osteuropas“ (ebd., S.  60) die Interessen der Arbeiterklasse gegen eine „parasitäre Bürokra-
tenschicht“ ins Feld zu führen (ebd., S. 58). Die Niederschlagung der Solidarność durch das Militärregime 
Jaruzelskis sei möglich geworden, weil die Führer der millionenstarken Streikbewegung zugunsten eines 
Kompromisses mit der eigenen Regierung die Perspektive der „Arbeiterklasse als Teil des Weltproletari-
ats“ (ebd., S. 118) aus den Augen verloren hätten. Godards Sicht auf Jerzy und seinen ‚Verrat‘ an sich selbst 
wie an der Arbeiterin Isabelle entspricht durchaus einer solchen Kritik, die hier auf die Einstellung des 
Linksintellektuellen generell ausgerichtet ist und entsprechende Argumente aus Tout va bien fortführt. 
Sinnfällig ist in diesem Zusammenhang die Rollenbiografie Jerzy als (gebrochenem) Helden der Arbeiterklas-
se (vgl. Anm. 1). Godard markiert Jerzys Image als Revolutionär in seinem eigenen Essay zu Passion durch 
Großaufnahmen des Maurers Birkuts, von denen er eine mit der Figur eines Barrikadenkämpfers aus Delac-
roix‘ Die Freiheit führt das Volk (1830) identifiziert. PASSION. Introduction d’un scénario, in: Jean-Luc 
Godard par Jean-Luc Godard, hg. von Alain Bergala, Paris 1985, S. 486–497, hier S. 490. In einer weiteren Fo-
tomontage, deren Thema die erste und einzige Nacht der als „ancienne des jeunesses catholiques“ bezeichne-
ten Isabelle mit dem „acteur étranger“ ist, kombiniert er den aufwärts gerichteten Blick Jerzy Radziwilowiczs‘ 
in der Rolle des Birkut-Sohns Maciej Tomczyk mit dem majestätischen Himmelsblick der Jungfrau in Grecos 
Himmelfahrt-Gemälde und lässt ihn zugleich auf eine Großaufnahme Isabelle Hupperts (als Prostituierte in 
Sauve qui peut la vie) zielen. Ebd., S. 496. Durch diese Zeitschichten der Jerzy-Figur assoziierte Godard also 
seinem Film eine historische Dokumentarfunktion. Revolutionäre Leidenschaft wird überlagert und abgelöst 
von der entfremdet gespaltenen libidinösen Leidenschaft des bürgerlichen Mannes.
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Ein spontanes sich herstellendes Tableau vivant, diesmal im Interieur-Raum vor dem 
Bildschirm stattfindend, artikuliert einen solchen Vorbehalt Godards: Jerzy lässt Hanna 
an seinen Fingern saugen (Abb. 2), eine Form der Liebkosung, die durch die berühmte 
Großaufnahme in Luis Buñuels L’âge d’or (Abb. 3) als ikonische Verkörperung der alles 
zersetzenden ‚amour fou‘ überliefert ist.12 Doch sexuelle Obsession ist nur als zaghafter 
theatraler Versuch in Szene gesetzt. Hannas leicht ungeduldige Aufforderung „Prends-
moi … dans tes bras!“ (E 79) intoniert die surrealistische Adoration erotischer Leiden-
schaft allzu gemäßigt, als dass sie ernsthaft als Kraft zum Umsturz gesellschaftlicher Ord-
nung noch lesbar wäre. Jerzys Scheinheiligkeit wird im Verhältnis zu Isabelle vollends 
aufgedeckt, denn mit ihr will er Arbeit und Liebe nicht teilen; er verweigert sich ihrem 
Gewerkschaftsprojekt und ihrem Wunsch nach Zutritt zur Studiobühne, als ob er Kritik 
befürchte. Die Utopie einer kollektiven Aneignung der Bildgeschichte und -produktion, 
wie sie in den Betrachterszenen vor Hannas Video artikuliert wird, zielt gemäß dem klar 
lesbaren Subtext des Films Passion auf den kollektiven Besitz der Produktionsmittel und 
eine entsprechende Veränderung der Produktionsverhältnisse, auf eine revolutionäre 
Umwälzung, über deren Realisierungschancen sich Godard mit Blick auf sein Spiegelbild 
Jerzy allerdings keinerlei Illusionen macht. 
Das stillgestellte Videobild, so lässt sich resümieren, verweist auf eine revolutionä-
re Jetztzeit. Es unterbricht die Kontinuität des regelhaften Ablaufs gesellschaftlicher 
12 In seinem Filmkurs in Montreal präsentierte Godard neben Eisensteins Panzerkreuzer Potemkin (1925) 
Buñuels L’age d’or (1930) als gleichermaßen politischen Film, da er, weit aggressiver als seine anderen Filme 
und überzeugend v.a. durch die Liebesthematik, die Übertretung gesellschaftlicher Tabus zeige. Jean-Luc Go-
dard: Einführung in eine wahre Geschichte des Kinos, Frankfurt a.M. 1984, S. 214–236, hier S. 231. An anderer 
Stelle (ebd., S. 148) distanziert er sich von Buñuels elitärem Bewusstsein: „Buňuel gehört eher zu der Sorte 
von Leuten, zu der ich auch zeitweise gehört habe, die total hinter der Kamera stehen, die überhaupt kein 
Verhältnis zum Publikum haben […].“
Abb. 2 und 3
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Machtsysteme und entspricht somit auf der Ebene sozialer Realität der Stillstellung 
des Produktionsprozesses. Der von Isabelle initiierte Streik wird auf diese Weise präg-
nant visualisiert. Eine lange Einstellung zeigt die Arbeiterinnen, wie sie sich gemein-
sam dem einfahrenden Wagen des Fabrikdirektors entgegenstemmen (Abb. 4), seine 
Fahrt buchstäblich aufhalten wollen, was den übergreifenden symbolischen Sinn der 
Stillstellung des filmischen Handlungsbildes als revolutionären Akt deutlich markiert, 
zudem das Auto im gesamten Film grundsätzlich für den Apparatus der Medienindus-
trie steht.13 
Godards politischer Deutung der Videotechnik liegt offenkundig Brechts Radiotheorie 
zugrunde. So wie sich Brecht wünschte, dass die Zuhörer auch zu Sprechern würden, 
das Radio von einem Distributionsinstrument zu einem Kommunikationsapparat um-
gestaltet würde, thematisiert Godard vermittelt über das Tableau vivant die Videotech-
nik als potentielles Instrument zur Wiedereinsetzung des Zuschauers als Produzent. 
Seine Haltung scheint überdies, ganz in der Linie Brechts, ironisch die ausbleibende 
13 Man beachte das Paar im VTF-Firmenwagen im Vordergrund, das, aufgeschreckt aus seinen privaten Bezie-
hungswelten, die Romanze als eskapistischen Binnenraum der medial konstruierten Welt repräsentiert. Auch 
sonst erscheinen häufig – wie hier ohne zwingenden narrativen Sinn – Autokarosserien im Vordergrund 
einer Totalen, wodurch stets darauf verwiesen wird, dass es kein Außerhalb der medialen Konstruktion gibt. 
Godard hat sogar in einem Studio-Interieur ein Kraftfahrzeug visuell und auditiv vergegenwärtigt, um diese 
Gleichheit von Innen und Außen im medialen Binnenraum anzuzeigen. 
Abb. 4
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Nutzung der emanzipativen Möglichkeiten moderner Technik zu kommentieren, die 
daran scheitert, dass es keinen neuen revolutionären Inhalt gibt, der übermittelt, ge-
schweige denn ausgetauscht werden könnte. Statt durch dokumentarische und expe-
rimentelle neue Formen die „aktuellen Ereignisse produktiv zu machen“ und die „Ju-
gend zum Kollektivismus zu erziehen“, imitierten, so Brecht, die Radiosender „nahezu 
alle bestehenden Institutionen, die irgendetwas mit der Verbreitung von Sprech- und 
Singbarem zu tun hatten,“ zum Beispiel das Theater, die Oper, das Konzert, den Vortrag 
oder den Lokalteil der Presse.14 Gleiches beobachtet Brecht an der Filmindustrie, die in 
Babelsberg Reproduktionen von ägyptischen Pyramiden und indischen Radschapaläs-
ten errichte, um diese „von einem Apparat, den ein Mann bequem in seinen Rucksack 
schieben konnte“, abfotografieren zu lassen.15 Wie handlich und flexibel der filmische 
Apparat im Zeitalter der Videotechnik geworden ist und wie wenig er dennoch einer 
demokratischen Teilhabe zugänglich gemacht wird, zeigt Godards Passion. 
Das zweite Video Hannas 
Hannas Videoaufnahmen enthalten schon für sich genommen das Konzept einer al-
ternativen Filmästhetik und verweisen gleichermaßen auf die gesellschaftlichen und 
ideologischen Gründe für seine Nicht-Realisierung. Wenn Hanna die Mozart-Arie, die 
auf der Tonspur eine Kontinuität zur vorherigen Ingres-Sequenz herstellt, durch Kopf- 
und Blickbewegungen beantwortet, zum Teil auch mitsummt, ist dies, im Kontrast zur 
Nachstellung und musikalischen Untermalung der Badenden von Valpiçon (1808) und 
des Türkischen Bads (1863) zuvor, ein Experiment, das analog zu Brechts didaktischer 
Idee das Hören eines Musikstücks nicht als bloße Einfühlung anlegt und in diesem Vor-
gang, dem die (im himmelnden Blick angedeutete) Ausdrucksgeste entspräche, enden 
lässt, sondern das Hören vielmehr als Beteiligung und Mittätigkeit versteht – als einen 
Prozess also, der Folgen hat und sich nicht im genießerischen Konsum aufbraucht.16 
Dass Jerzy und Hanna die Aufzeichnung ihres gemeinsamen Experiments wiederum 
gemeinsam begutachten, deutet eine solche Öffnung der Kunst auf die Gesellschaft 
an. Gleichwohl bleibt sie wie schon angedeutet auf ein bürgerliches Kunst- und Lie-
besideal beschränkt, was in einer zweiten Video-Szene im letzten Abschnitt des Films 
vollends deutlich wird, wo Jerzy im Hotel mit Laszlo vor dem Videomonitor gezeigt 
wird, auf dem nun eine andere Aufnahme Hannas in Großaufnahme abläuft. 
14 Bertolt Brecht: Radiotheorie 1927 bis 1932, in: Gesammelte Werke 18. Schriften zur Literatur und Kunst I, 
Frankfurt a.M. 1967, S. 117–134, Zitate S. 121, 124 und 128.
15 Ebd., S. 121.
16 Vgl. Brechts Erläuterungen zum ‚Ozeanflug‘, ebd., S. 125. Nach ihrem eigenen Bericht sollte Hanna Schygulla 
die Arie „mit dem Kopf […] dirigieren, so als ob die Musik aus meinem Kopf herauskäme […].“ Zit. n. Paech 
(wie Anm. 3), S. 63.
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Offenbar beantwortet Hanna einem nicht sichtbaren Gegenüber Fragen zu ihrer 
Person und ihrer Arbeit als Schauspielerin. Laszlo hat eben am Telefon erfahren, dass 
auch der Filmverleiher 20th Century Fox abgesagt habe, denn, so bedeutet er Jerzy: 
„Ils veulent une histoire“ (E 110). Jerzy lässt sich, vertieft in die Betrachtung des Vi-
deobandes, nicht stören. Er hält das Band an und zeigt auf das Bild Hannas: „Ca serait 
merveilleux pour le Rubens. Là, c’est une histoire – dans les lumières.“ Laszlo wieder-
um ruft ihn zur Arbeit auf und empfiehlt ihm: „Oublie-la!“ Experimentelle Arbeit und 
Liebesbeziehung werden also wie in der vorigen Video-Szene miteinander identifi-
ziert, obwohl Jerzy hier allein mit der künstlerischen Auswertung von Hannas Por-
trät beschäftigt ist. Doch er nutzt das interaktive Potential der Videoaufnahme nicht 
wirklich. Denn obwohl er Hannas Gesicht und ihre Worte durch Vor- und Zurücks-
pulen des Videoporträts genauestens zu analysieren scheint, bezieht er sich nicht auf 
sie als Person, sondern räsonniert über ihre mögliche Rolle in einem Rubens-Tableau. 
Unversehens setzt er in seiner Begeisterung über das atmosphärische Helldunkel die 
Autorität der Erzählung wieder ein, die er gegen das kommerzielle Diktat einer ro-
manhaften Geschichte wendet und auf die Autonomie des Kunstwerks in seiner von 
realer Alltagspraxis abgehobenen Existenz stützt. Jerzy bleibt also einem idealistischen 
Kunstbegriff verhaftet und in diesem Sinne impliziert seine Zusage an Laszlo, sich von 
Hanna zu trennen, auch den Verzicht auf das filmkünstlerische Experiment.
Die Annäherung an Wirklichkeit leistet nicht Jerzys, sondern Godards Film, indem 
er durch seine Montage den Widerstand des polnischen Regisseurs gegen die Ansprü-
che der Geldgeber als eine insuffiziente Opposition entlarvt. Hannas Videobild wird 
schließlich aus dem szenischen Raum des Hotelzimmers gelöst und zur autonomen 
Einstellung emanzipiert, die nicht mehr Jerzys Projekt darstellt, sondern von Godards 
Film angeeignet wird. Ein entscheidender Wechsel der Kameraperspektive leitet diese 
Aussage ein. Wir sehen plötzlich aus der Position des Videogeräts auf Jerzy und die 
Abb. 5 und 6
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Tür zu seinem Hotelzimmer, durch die Laszlo mit dem italienischen Produzenten und 
dessen Freundin zurückgekehrt ist. (Abb. 5) Wie stets in höchster Aufregung gestiku-
lierend bringt dieser unterstützt von Laszlo seine Forderung vor: „Mi devi trovare una 
storia.“ (E 11) In seiner Bedrängnis wendet sich Jerzy ab und richtet, an seinem Finger 
kauend, einen melancholisch sehnsüchtigen Blick ins vordere Off, auf das vitale Bild 
Hannas, das so zugleich mit uns Zuschauern identifiziert wird. Nun folgt, in der Logik 
des eyeline-match, und doch den diegetischen Raum überschreitend, das formatfüllen-
de schon gesehene Videoporträt Hannas (Abb. 6), deren weiches Sprechen zunächst 
vom Gezeter der männlichen Stimmen überlagert wird. Von unsichtbarer Hand wird 
das Band beschleunigt und angehalten und erneut abgespielt. Während die heftigen 
Worte verstummt sind, ertönt die wehmütige Stimme Jerzys, der Abschied nimmt: „Je 
t’oublie.“ – „Ne m’oublie pas.“ – „Je t’oublie“ (E 111). Flackernde horizontale Streifen 
überlaufen die Oberfläche des Bildes und geben die Zeilenstruktur der elektronischen 
Aufzeichnung wieder; unscharfe Wischbewegungen malen eine sichtbare Spur der 
Gesten, mit denen Hanna ihre Rede unterstreicht. Auch sie scheint Beziehungslosigkeit 
auszudrücken: „Moi je voyage dans ma-même.“ Gleichwohl ist in diesem Video-Clo-
se-up von Hanna, die sich an einen unsichtbaren Interviewpartner wendet und über 
sich selbst spricht, ein emphatisches Programmbild des Films, insofern es sich durch 
seinen dokumentarischen Charakter von einer narrativen Funktionalisierung trennt. 
Das aus der Diegese herausgelöste Vor- und Zurückspulen sowie das mehrfache Anhal-
ten der Videoaufnahme geben dem Zuschauer eine Anleitung zur aktiven Seh-Arbeit: 
„Passion ist auch ein Video-Film“, in dem man „wie in einem Buch [‚blättern‘]“ kann.17
Rolle und Realität, Liebe und Arbeit 
Für das Ganze des Films Passion gilt, dass weder die Schauspieler Godards noch die 
Statisten Jerzys durchweg mit ihren Rollen identifiziert werden. Das videotechnisch 
forçierte Eindringen ins (szenisch dargestellte) Bild lässt die Darsteller der Tableaux 
vivants auch als empirische Personen, ihre Verkleidung und Pose als Arbeit sichtbar 
werden. Die Rekonstruktion der Alten Meister wird mit der Arbeit in der Fabrik in 
17 Paech (wie Anm. 3), S. 8. Hervorhebung von J.P. In der Videoarbeit Scénario du film Passion hat Godard 
dieser Auflösung linearer Erzählung durch eine vielschichtige Überlagerung von Bildern, Text und Ton Rech-
nung getragen. Gezeigt wird der Regisseur in Rückansicht vor einer weißen Leinwand , auf der allmählich 
Bilder des Films erscheinen, mit denen er dann zum Teil direkt – durch Gesten, Berührung und Sprache 
kommuniziert, von denen er selbst überschrieben wird. Einerseits wird also das stolze (an den Dirigenten 
aus Walt Disneys Fantasia (1940) und den Odysseus am Ende von Le mépris gemahnende) Bild des souve-
ränen Künstlerindividuums aufgerufen, das auf dem Weiß der Leinwand seine Schöpfung entstehen lässt, 
gleichsam aus dem Nichts. Andererseits zeigt sich Godard klar in der Position des Betrachters, auf Seiten der 
Kinozuschauer. Wie sie wartet er darauf, dass ein Bild erscheint, das er empfangen kann, um, wie er sagt, das 
Drehbuch zu „sehen“.
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Beziehung gesetzt, der Kamerablick auf die Statisten des Sets mit dem auf die Arbei-
terinnen parallelisiert: Im selben Raum wie die Tableaux vivants  – die im übrigen 
fast niemals als vollendete Bilder, sondern als Fragmente erscheinen, auch kaum je 
zur Stillstellung gelangen und oft in derselben Einstellung bewegte und schon in der 
Pose erstarrte Schauspieler zeigen – sind häufig Kameraleute, unbeschäftigte Statisten, 
aber auch die Protagonisten der Regie und der Produktion zu sehen, ohne dass die 
spannungsvolle Kontrastierung zwischen der Inszenierung des schönen Scheins und 
der Dokumentation ihres sozialen Umfelds je aufgegeben würde. Weder Ineinssetzung 
noch einfache Konfrontation glamouröser Kunst mit schnöder Arbeitswelt charakteri-
sieren die ästhetische Struktur von Passion. Es findet eine permanente Spiegelung des 
einen im andern statt, die im Medienapparat das aufzuspüren versucht, was unsichtbar 
ist: die gesellschaftliche Realität, das Andere des schönen Scheins. 
Dieses unsichtbare Andere ist das, was Arbeit mit Liebe und Vergnügen verbindet. 
Isabelle spricht diese Utopie an, wenn sie (E 73) bei einem Gang durch die Fabrik, die 
Ingres-Sequenz eröffnend, darüber nachsinnt, warum im Film die Menschen nicht bei 
der Arbeit dargestellt werden.18 Nachdem sie die Auskunft erhalten hat, dass die Fab-
riken dies nicht erlaubten, sieht sie sich in ihrer Ansicht bestätigt, dass eine Gemein-
samkeit zwischen Arbeit und Liebe bestehen müsse, da auch letztere nicht dargestellt 
werden dürfe. Gemeint ist in dieser verdichtenden Formulierung die Ausgrenzung der 
Visualisierung sexueller Praxis auf den Bereich der Pornografie und der Darstellung 
von Arbeit auf den Dokumentarfilm. Godard artikuliert durch Isabelle seine eigene 
Kritik an der repressiven Logik der Genres und vor allem an der Trennung zwischen 
Spiel- und Dokumentarfilm. Diese Kritik steht hinter Isabelles lebhaftem Wunsch, Jer-
zys Arbeit auf der Studiobühne zu beobachten und ist dafür verantwortlich, dass ihr 
genau dies verwehrt wird. Jerzy will sich ihrer Rebellion nicht anschließen. Wie in 
der Szene vor Hannas Video schon deutlich wurde, definiert er seine Arbeit durch die 
Liebe zu Hanna, während Isabelles Ausgangspunkt die Frage nach der gesellschaftli-
chen Dimension der Arbeit ist und nicht die exklusive Zweierbeziehung. Godard tritt 
gleichsam an ihre Stelle. Als Regisseur des Films Passion kann er, was der Arbeiterin 
verwehrt bleibt, Jerzys Produktion beobachten und Isabelles Argumentation entfalten: 
In einer Totalen erschließt ein langsamer Schwenk den ersten, erotisch faszinieren-
den Ausblick auf Ingres‘ weibliche Akte. Eine in durchsichtige Schleier gehüllte blonde 
Frau sitzt am Rand eines Wasserbassins vor einer stehenden Dunkelhäutigen, die mit 
langsamen Bewegungen das Haar der ihr zu Füßen Sitzenden zu einem Zopf flicht, 
während der Produktionsassistent Patrick mit einer routinierten, aber beinahe zärtli-
chen Bewegung der ankommenden Magali den Bademantel von den Schultern nimmt, 
damit sie die Pose für Ingres' Kleine Badende einnehmen kann. Aus dem Off ertönt das 
18 Luc Vanchéri sieht allein in dieser Frage die politische Ambition Godards aufgerufen, der die Arbeit filmen 
wolle und somit das in der Negation des Produktionsprozesses wurzelnde Postulat ästhetischer Autonomie 
in Frage stelle. Ders.(wie Anm. 6), S. 113 f.
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Ende von Isabelles Monolog: „C’est les mêmes gestes que de l’amour. Pas forcément la 
même vitesse, mais les mêmes gestes.“ (E 74)
Diese Parallelisierung von Fabrikarbeit und erotischem Vergnügen verweist auf 
Kracauers Beobachtung, dass die Gesetze der ‚Zerstreuungsindustrie‘ dieselben sei-
en wie die der industriellen Warenproduktion: „Den Beinen der Tillergirls entspre-
chen die Hände in der Fabrik.“19 Godard eignet sich diese Idee allerdings in einem 
viel umfassenderen Sinne an, denn nicht allein der abstrakte Revuetanz erfüllt für 
ihn die von Kracauer gemeinte rationalistisch-regressive und zugleich paradoxer Wei-
se auch utopische Qualität des ‚Ornaments der Masse‘. Kracauers Grundgedanke zur 
kapitalistischen Abstraktion organischer, individueller Körperlichkeit wird von ihm 
auf den Medienapparat im Ganzen bezogen und in einer Vielzahl von Bewegungsfor-
men, seien dies technische oder schauspielerische, ausdifferenziert. Hatte Kracauer 
das Verschwinden des individuellen Körpers auf exemplarische „Produkte der ameri-
kanischen Zerstreuungsfabriken“ bezogen – „unauflösliche Mädchenkomplexe, deren 
Bewegungen mathematische Demonstrationen sind“20 – beschreibt Godard dasselbe 
Phänomen in einem viel größeren Spektrum und fokussiert dabei gerade den einzel-
nen Körper, seine Beziehung zu sich selbst und anderen. Stärker als Kracauer betont 
er, durch Isabelles oben zitierten Monolog, das revolutionäre Potential der besagten 
medientechnisch vermittelten Ähnlichkeit von Arbeit und Liebe. In der geschilder-
ten ersten Einstellung der Ingres-Sequenz werden inmitten hektischer Betriebsamkeit 
auf dem Set körperliche Berührungen gezeigt, die das erfüllen, was Isabelle aus dem 
Off beobachtet. Das Flechten des Haars und das Abstreifen des Bademantels sind als 
professionelle Tätigkeiten auch zärtliche und intime Handlungen. Der professionelle 
wie erotische Aspekt des Sich-Ausziehens wird in Passion mehrfach thematisch. In 
einer späteren Szene erklärt Hanna, dass sie zwar anerkenne, dass es sich um eine 
Arbeit handele, doch lehnt sie diese Arbeit des Modells und damit eine ihr von Jerzy 
zugedachte Rolle ab, weil ihr solche Arbeit „zu nah an der Liebe dran“ ist, wie sie auf 
Deutsch bemerkt (E 67). Ihre Scham dem eigenen Video-Bild gegenüber liegt auf der-
selben Ebene. Das Private darf in ihren Augen nicht öffentlich werden. 
Eine solche Öffentlichkeit der körperlichen Berührungen zeigt Godard anhand der 
Produktion der Tableaux vivants. Berührungen aller Art werden oft in Nahaufnahme 
demonstriert, und es ist gerade die Zur-Schau-Stellung ihrer professionellen Motivati-
on, die die Wahrnehmung ihrer tatsächlichen physischen und psychischen Bedeutung 
schärft. Von sachter Berührung zum Ergreifen, Packen, Schlagen werden alle Register 
gezogen.
19 Siegfried Kracauer: Das Ornament der Masse [1924], in: Ders.: Das Ornament der Masse. Essays. Mit einem 
Nachwort von Karsten Witte, Frankfurt am Main 1977, S. 50–63, hier S. 54.
20 Ebd., S. 50.
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Geschichten und Geschichte 
Godards filmimmanente Kritik an seinem alter ego Jerzy verdichtet sich im Begriff der 
Geschichte, den er als Korrektiv für die Pluralform, d.h. die erzählten Geschichten im 
Kinofilm, einsetzt. Noch vor der allgemeinen Verbreitung der Videotechnik hat er die 
Verfügbarkeit und Vergleichbarkeit von Filmen und Filmausschnitten einer wissen-
schaftlichen Erforschung der „wahren Geschichte des Kinos“ zugrundelegt, die nicht 
zuletzt die politische Geschichte und ihre Deutung meinte.21 Godards Film Passion 
ist durchaus schon als eine Vorbereitung zu der Videoarbeit Histoire(s) du cinéma 
(1989/1998) anzusehen. In diesem Zusammenhang wird deutlich, dass Jerzys trotzige 
Verweigerung der zu erzählenden Geschichte aus Sicht Godards schon deshalb nicht 
legitim ist, weil sie die Negation der Geschichte im Singular mit einschließt, die hin-
ter jeder ‚Story‘ steht. Anders als Jerzy analysiert er die historischen Bildwelten und 
ihre narrativen Strategien als Ausdruck konkreter Herrschaftsverhältnisse. Im Tableau 
vivant stürzen so gesehen Vergangenheit und Gegenwart ineinander, wird Realität 
erkennbar im Sinne von Benjamins ‚dialektischem Bild‘.22 Deutungen, die Passion für 
eine postmoderne Inthronisierung des Imaginären reklamieren, müssen notwendig an 
dieser materialistischen Geschichtstheorie Godards vorbeigehen und lassen die Pers-
pektivierung des filmischen Denkens, wie sie durch die Differenzierung von Godards 
und Jerzys Passionsprojekt artikuliert wird, außer Acht.23 
Um die interpretative Verklammerung von Vergangenheit und Gegenwart, Kunst-
welt und Fabrik, Liebe und Arbeit zu gestalten, bedient sich Godard in Passion, auch 
dann wenn die Videotechnik nicht diegetisch präsent ist, ihrer technischen Funk-
tionen, die gewissermaßen im Medium des Films wiederaufgeführt werden. Dieser 
nimmt in Form eines solchen Re-Enactments die emanzipativen Möglichkeiten der 
Videokamera und des Umgangs mit der Videoaufnahme wahr. Anders als Jerzy, der, 
soweit wir seine Kameras auf dem Set verfolgen können, auf die innere Welt der Ge-
mälde fokussiert bleibt, macht Godard den Produktionskontext der Dreharbeiten und 
die Mise-en-Scène der Tableaus zum Thema. Das Oszillieren zwischen der Immanenz 
des Bildes und der Wahrnehmung seines sozialen und räumlichen Kontextes macht 
die Dynamik des Films aus und generiert seine historische Reflexion auf den politi-
schen Auftrag von Film- und Kunstgeschichte. Kritik am Erzählkino, so wäre die Po-
21 Godard (wie Anm. 12).
22 Zu Benjamins Entwurf einer ‚messianischen Stillstellung‘ von Geschichte als Konzept avancierter Kunst 
siehe Regine Prange: Das ikonoklastische Bild. Piet Mondrian und die Selbstkritik der Kunst, München 2006, 
bes. S. 177. 
23 Die Grundlage dieser postmodernen Aneignung lieferte Deleuze mit der (am filmischen Material nicht be-
gründeten) These, dass Godard „kein Dialektiker“ und deshalb als Kritiker des „Schema(s)“ Marxismus anzu-
sehen sei (Cahiers Nr. 271 – Nov. 1976, dt. „Veränderung, was ist das? Gilles Deleuze und ‚Six Fois Deux‘“, in: 
Filmkritik Nr. 242, Febr. 1977, S. 80–87, hier S. 86 und 82). Ihm folgen Paech (wie Anm. 3), S. 9, und implizit 
Klaus Krüger: Jean-Luc Godards Passion (Frankreich 1982): Kunst als Wirklichkeit postmoderner Imaginati-
on, in: Kunst und Künstler im Film, hg. v. Helmut Korte und Johannes Zahlten, Hameln 1990, S. 81–92.
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sition Godards vorläufig zu umreißen, kann nicht durch eine unmittelbare filmische 
Ermächtigung des Bildes anstelle der Fabel geleistet werden, sondern nur durch seine 
filmische Auflösung und Transformation, die der Tatsache gerecht wird, dass das neu-
zeitliche Tableau als stumme Dichtung selbst visualisierter Text und somit Modell für 
die Kinoerzählung ist, nicht per se seine Alternative. Es folgen Einstellungsanalysen, 
die der bisher in der Forschung vernachlässigten Narration folgen, stellt sich Passion 
doch in die von Pasolini begründete blasphemische Tradition filmavantgardistischer 
Verarbeitung der christlichen Heilsgeschichte. Nur aus diesem Bezug gewinnt die mit 
der Videotechnik verknüpfte Idee politischer Befreiung Gestalt, lässt sich die Reihung 
der Tableaus geschichtsphilosophisch deuten.
II. Der revolutionäre Augenblick und das Sakrale. 
Himmelfahrt
Der Prolog zu Passion, eine Sequenz aus Himmelsbildern, alternierend mit Szenen 
aus dem Alltag der Protagonisten, ist unverkennbar als Antwort auf den legendären 
Trailer von Le Mépris, Godards exemplarischem Kinofilm, zu verstehen. Dort wer-
den wir Zeugen der Dreharbeiten im Sinne eines dokumentarischen Making-of: Auf 
Schienen, die die Grenze zwischen diegetischer und nicht-diegetischer Wirklichkeit 
im diegetischen Raum von Godards Film markieren, gleitet die mächtige, von Raoul 
Coutard geführte Kamera langsam auf uns zu und wendet schließlich ihren Blick ins 
vordere Off gen Himmel (Abb. 7), ein Bild für die Suche nach einer Welt, die das Kino 
„für unser Begehren“ stiftet, gemäß dem von Bazin stammenden Ausspruch, der aus 
Abb. 7 und 8
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dem Off ertönt. Passion beginnt mit eben diesem selbstreflexiven Blick der Kamera 
in den Himmel (Abb. 8), wenngleich die Kamera selbst nicht in Erscheinung tritt. Ihre 
Anwesenheit macht sich jedoch unmissverständlich bemerkbar durch eine Unruhe 
des Bildkaders, eine schwankende Suchbewegung, die einer dilettantischen Handhabe 
geschuldet scheint, eine, die der Aufgabe nicht nachzukommen versteht das Motiv, ein 
fernes aufsteigendes Flugzeug, das einen diagonalen Kondensstreifen hinter sich lässt, 
zu fokussieren. Der Anekdote zufolge, die Godard vermutlich bewusst initiiert hat, 
entriss er, „der Eingebung des Augenblicks folgend“ und „ohne Vorsatz und Vorberei-
tung“ seinem Kameramann Coutard die Kamera, als er den Kondensstreifen des Flug-
zeugs sah.24 Er erfüllte so demonstrativ seinen eigenen wie auch Jerzys Anspruch, den 
Film aus dem Sehen eines Bildes hervorgehen zu lassen statt einem Drehbuchtext zu 
folgen. Die ‚unprofessionelle‘ Qualität der insgesamt vier unterschiedlichen Himmel-
saufnahmen des Prologs signalisiert darüber hinaus, dass der Himmel, seit Godards 
frühen Filmen als Bild für die mythisch-utopische Bedeutung der Kinoleinwand einge-
setzt,25 hier auf die demokratische Aneignung der filmischen Produktion im Zeitalter 
der Videotechnik verweist. Zugleich setzt Godard die Malerei als Vergleichsmedium 
ein: Die Kondensspur des fernen Flugzeugs, das, selbst unsichtbar, eine zarte Linie in 
den von schwarzen und weißen Wolken durchsetzten Himmel zeichnet, die sich im 
vierten Bild dann zu einem locker-porösen Pinselstrich verbreitert, materialisiert die 
Metapher des Kamerapinsels. Der Himmel repräsentiert mithin die Leinwand des Ki-
nos und der Malerei, aber auch den Bildschirm, der das Kinobild in den Alltag hinein 
verpflanzt hat. Sowohl auf dem Set von Jerzys Filmproduktion als auch in den pri-
vaten und halb privaten Räumen des Hotels werden Fernsehapparate allgegenwärtig 
sein. Das utopische Potential der Kunst scheint unauflöslich mit modernen Kommu-
nikationstechnologien verknüpft. So ruft das aufsteigende Flugzeug eine Sphäre der 
Transzendenz auf, deren historische Räume in Religion und höfischem Liebeskult am 
Ende von Passion durch El Grecos Himmelfahrt Mariens und anschließend -bereits 
außerhalb des Studios – durch Watteaus Überfahrt nach Kythera inszeniert werden, 
nicht zufällig gefolgt durch den Abflug Laszlos nach Hollywood.26 Das Scheitern der 
im Prolog angedeuteten ‚Himmelfahrt‘ im Sinne revolutionärer Befreiung wird damit 
bekräftigt. „Il faut encore chercher, trouver…“, sagt Jerzy aus dem Off (E 130). Dem 
Aufbruch in der Horizontalen – nach Polen -, dorthin, wo der Kampf um die Sache der 
Arbeiter erfolglos neu entfacht worden war, scheint jede Lebensgrundlage entzogen. 
Er spielt sich in der klirrenden Kälte auf geschlossener Schneedecke ab. Isabelles Ge-
schichte, die Geschichte der Arbeiterbewegung, sei zu Ende, sagt Hanna, als Isabelle 
zu ihr ins Auto steigt: „… c’était déjà fini quand ça a commencé.“ (E 136). 
24 Kaja Silverman und Harun Farocki: Von Godard sprechen, mit einem Vorwort von Hanns Zischler, aus dem 
Engl. von Roger M. Buergel, Berlin 1998, S. 197. 
25 Siehe Prange 2010 (wie Anm. 2).
26 Zu erwähnen bleibt auch der mit ironischem Pathos gesehene Himmelsritt Jerzys durch die Kulisse von De-
lacroix‘ Einzug der Kreuzritter in Konstantinopel.
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Die Arbeiterin – der Filmkünstler – die Gesellschaft 
Auf den ersten Blick bilden die Himmelsaufnahmen einen Kontrapunkt zu den mecha-
nischen oder beiläufigen Alltagshandlungen der Filmfiguren, die, alternierend mit der 
Folge der Himmelsbilder, in dieser Anfangssequenz eingeführt werden, ein wenig nach 
Art einer Fernsehserie, doch jenseits einer genreartigen Lesbarkeit. Eine diegetische Ver-
klammerung der Himmelsaufnahmen mit den dokumentarisch wirkenden Einstellungen 
aus der Fabrik, von der Straße und aus dem Hotel ist nicht gegeben. Nach einem kurzen 
suchenden Abwärtsschwenk in der ersten Himmelseinstellung erscheint, als ob dies das 
Ergebnis der filmischen Sucharbeit wäre, Isabelle in der Fabrik, mit einiger Mühe einen 
Container vor sich herschiebend. Nach der zweiten Himmelseinstellung, in der allein die 
vertikale Aufwärtsbewegung der Kamera und ihr kurzer taumelnd kreisender Abwärts-
schwenk gezeigt, mit andern Worten – die sich in der Bewegung des Kaders vollziehen-
de erkenntniskritische Arbeit des Mediums Film visualisiert wird – erfasst die Kamera in 
der nächsten Einstellung das sowohl narrativ wie strukturell zentrale Thema: Jerzy am 
Steuer seines Wagens mit Isabelle auf dem Fahrrad. Ihre Liebesbeziehung, die Beziehung 
zwischen dem Künstler und der Arbeiterin, ist ein Nachbild der Hoffnungen von 1968, 
denen Godard durchaus verbunden geblieben ist. Die Aufnahme Jerzys und Isabelles ist 
nämlich im Prolog die einzige, in der Alltag und Himmel verbunden werden. (Abb. 9). 
Im Hintergrund erscheint die ansteigende Diagonale des Kondensstreifens, der zuvor am 
Himmel nicht mehr zu sehen war, nun also in das Handlungsbild versetzt wird! Der Auf-
nahmewinkel ist dabei aber so gewählt, dass Jerzy im Innenraum seines Wagens wie ge-
fangen scheint und auf Isabelle einen nur partiellen Blick durch das Autofenster gewin-
nen kann, wodurch gleichzeitig schon auf seine ausschnitthafte und daher insuffiziente 
filmische Perspektive hingewiesen ist, während wir als Zuschauer von Godards Film den 
Blick auf das Ganze erhalten. Welche Emphase in diesem Paarbild Ausdruck findet, lässt 
sich mit Blick auf das folgende ermessen. Nach der dritten langen und sich verfestigen-
den Himmelseinstellung, in der Ravels Musik ihrem ekstatischen Höhepunkt zustrebt, 
sehen wir, nur für einen kurzen Augenblick, Michel und Hanna in einem Wohnraum, sie 
sich ankleidend, er auf dem Weg ins Badezimmer: das bürgerliche Ehepaar, das sich aus-
einandergelebt hat. Der utopische Raum – das Außen – ist hier vollkommen abwesend.
Wo die leuchtende Kondensspur in den dramatischen Wolken, verwoben mit der 
dunkel aufklingenden Musik, uns in eine Stimmung der Ergriffenheit, eines Wun-
der-Erlebens versetzt, bleiben die Räume und Bewegungen der Figuren, auch die Isa-
belles und Jerzys, vergleichsweise indifferent, ausdruckslos. Der aufstrebenden Be-
wegung des Flugzeugs und teilweise auch der Kamera kontrastiert diese horizontale 
Ausrichtung der Figuren und ihrer Blickgesten. Isabelle, Jerzy, Hanna und Michel neh-
men in ihren alltäglichen, mechanisch anmutenden Verrichtungen nicht Teil an der 
musikalischen Dynamik der aus kaum hörbaren amorphen Klängen langsam zu jauch-
zenden Höhen sich steigernden Klaviermusik Ravels. 
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Die Himmelsbilder führen nicht nur jene Bedeutungssphäre ein, der die Meister-
werke in Jerzys Film angehören. In sie eingesenkt ist auch das Bewusstsein des ge-
genwärtigen Stands technischer Bildproduktion, das Jerzy, obwohl er mit der Video-
technik arbeitet, eher fern liegt und das somit die Avançiertheit von Godards Passion 
gegenüber Jerzys Film ausmacht. Die Pointe dieser Himmelsschau liegt ja darin, dass 
sie zwar die erhabene Qualität der Meisterwerke ankündigt, jedoch gleichzeitig, wie 
die wackelnde Kamera signalisiert, als quasi amateurhafte Dokumentation auftritt. 
Godard bringt seine Ambition, die  Autorität des Bildes im Zeichen der Videotechnik 
zu sprengen, schon in diesen ersten sieben Einstellungen programmatisch zur Gel-
tung, indem er jede dramaturgische Zentrierung unterläuft. Der Bewegung des Flug-
zeuges als Metapher einer expressiven quasi malerischen Geste korrespondiert nur 
partiell die Bewegung der Kamera, die sich deutlich als Handbewegung, also auch als 
eine Art von maniera, äußert, als eine Form des Suchens, Zögerns und Reagierens auf 
real Vorgefundenes. Im Gegensatz hierzu steht etwa die Kameraführung Jerzys, der 
in seinem ‚Himmelsritt‘ in der Delacroix-Kulisse die Mise-en-Scéne zum klassischen 
kinematographischen Illusionsraum transformiert oder – in der Goya-Sequenz – die 
Kamerafahrt anthropomorphisiert, indem er sie mit dem Blick der flanierenden Frau 
koppelt. Schon durch den beengten Blick aus dem Autofenster kritisiert Godard im 
Prolog das Framing Jerzys, das in den Tableau-Inszenierungen anhand der im diege-
tischen Raum agierenden Kameras verfolgt werden kann. Allem Holismus stellt Go-
Abb. 9
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dard die Interferenz des repetitiven Strukturprinzips der Prolog-Bilder mit der drama-
tischen Spannungsbewegung des musikalischen Motivs entgegen. Der musikalische 
Moment der Erlösung bleibt ephemer, ergreift nicht den gleichzeitig gezeigten Alltag 
Hannas und Michels, verbindet sich nicht mit der Himmelfahrt des Flugzeugs, de-
ren Spur hier schon verschwimmt, während ein paar Baumwipfel die Verbindung von 
Erde und Himmel anzeigen.
Aufführung der ästhetischen Grenze – 
der revolutionäre Moment
Auch im ersten Bild der Diegese entzieht sich Godard der Erwartung an eine Fokussie-
rung und dynamische Lenkung unserer Aufmerksamkeit. Es zeigt in Totale von fern 
die Film-Crew in gereizter Geschäftigkeit, am Rande einer von herbstlicher Vegetation 
überwucherten Brachfläche (Abb. 10). Ausdrücklich artikuliert Godard in dieser langen 
statischen Einstellung Distanz gegenüber dem Filmprojekt Jerzys. Repräsentiert die 
Farbigkeit der brachliegenden, also nicht dem Verwertungsprozess anheimgefallenen 
Natur das stumme utopische Potential einer filmischen Malerei? Gegenüber der ag-
gressiven lauten Betriebsamkeit, die Jerzy und sein Team an den Tag legen, stellt Go-
dard sich bzw. seinen Film auf die Seite der kaum merklich vom Wind bewegten Natur. 
Abb. 10
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Trotzdem verschränkt er auch hier die konstrastierenden Sphären von Natur und Ge-
sellschaft. Das primärfarbige Emblem der Produktionsgesellschaft zeigt einen schrillen 
Abglanz der zarten Herbstfarben, die wie schon erwähnt die postkinematografische 
Revolution in Erinnerung ruft, indem sie ‚Tele[vision]‘ und ‚Video‘ im Titel führt. 
Die nun folgende Filmhandlung entfernt sich nicht weit von der Struktur des Pro-
logs, d.h. wir treten nicht in einen imaginären Handlungsraum ein, sondern bleiben 
auf das Alternieren und sich Überschneiden von Kunstbildern und Bildern des Ar-
beitsalltags verwiesen, ohne klar entscheiden zu können, was Handlung und was 
Hintergrund, wer Akteur ist und wer Bild. Ihren komischen Höhepunkt wird diese 
Dialektik in dem Augenblick finden, wenn Jerzy, auf der Flucht vor den lästigen Fra-
gen seiner Assistentin und des italienischen Produzenten, mit einem Engeldarsteller 
zusammenstößt und mit ihm ringt, so dass vermeintlich spontan Delacroix’ Gemälde 
Josephs Kampf mit dem Engel (1856–61) zur Aufführung gelangt. 
Auch diese Verwischung der ästhetischen Grenze ist Godards Thema seit seinem 
ersten Spielfilm, doch wird diese Praxis nun im Zeichen der malerischen Freiheit der 
Videotechnik neu definiert und mit den politischen Debatten von 1968 (und ihrem 
Scheitern) aufgeladen. Die Reihung der Meisterwerke spiegelt im Sinne einer mate-
rialistischen Geschichtsphilosophie die historische Bewegung vom Bürgertum als 
revolutionärer Klasse (Rembrandts Gruppenporträt, Goyas Votum für die Aufständi-
schen) zum Stadium des Imperialismus (Ingres Haremsexotik, Delacroix‘ kolonialisti-
sche Kreuzfahrer) und wird beschlossen von Bildern christlicher und höfischer Liebe 
(Grecos andächtig jubelnde Engelschar in der Himmelfahrt Mariens, Watteaus Bild 
der Überfahrt zur Liebesinsel Kythera), den abendländischen Codes der Transzendie-
rung des gesellschaftlich Gegebenen. Eine politische Deutung der Meisterwerke wird 
grundsätzlich durch ihre Ausrahmung vollzogen, welche jede immersive Rezeption, 
die gebunden ist an die fiktionale Geschlossenheit des filmischen Raums, verhindert. 
Die Bildwelten sind offen auf den sie umgebenden Produktionsraum des Studios oder 
die Landschaft; zuweilen vermischen sie sich auch untereinander. Vermittelt über aus-
giebige Close-ups, dient die Entgrenzung der Malerei der physischen Verlebendigung 
der Bildfiguren, die als Schauspieler sichtbar werden und deren Arbeit an der Pose für 
die Kamera mit der Arbeit der Beleuchter und der Kameraleute am Set, aber auch mit 
der Arbeit der Fabrikarbeiterinnen vergleichbar wird. Godards Film löst im Zeichen 
der Videotechnik das Bild in die Wirklichkeit seiner Aufführung oder Produktion auf. 
Die Arbeiterin Isabelle ist Protagonistin von Godards Film, umso mehr als Jerzy sie aus 
seinem Film ausschließt.
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Demokratie statt Genrelogik: Die Nachtwache 
Das zweite Bild der Spielhandlung, folgend auf die Totale des Aufnahmeteams, zeigt, 
durch Gestänge hindurch, Isabelle an ihrem taghellen Arbeitsplatz in der (Knopf-)Fa-
brik, umgeben, ja eingepfercht durch dröhnende grüngraue Maschinen und dennoch 
gut ausgeleuchtet, physisch präsent. Mit ruhigen Bewegungen, die zur Hektik der Tä-
tigkeit Jerzys in starkem Kontrast stehen, gibt sie sich ihrer sichtlich ermüdenden Ar-
beitsroutine hin, richtet sich auf, streckt den Rücken und greift neben sich, um neues 
Material für die Maschinerie bereitzulegen, die sie mit mechanischen und dabei grazi-
ösen, von Rüschenärmeln betonten Handbewegungen bedient. 
In der nächsten Einstellung ist eine andere Art von Produktion zu sehen. In einem 
dunklen Studioraum sammeln sich barock kostümierte Schauspieler zu einem leben-
den Bild (Abb. 11), das man sogleich als Rembrandts Nachtwache (Abb. 12) erkennt. Sie 
stellen ihre Posen der technischen Aufzeichnung zur Verfügung, auch sie sind Arbeiter 
an der Maschine. Sie dienen der Kamera-Apparatur Jerzys und gleichzeitig derjenigen 
Godards, was durch die Anwesenheit Raoul Coutards in einem sich offscreen abspie-
lenden Dialog signalisiert wird.27 Bevor jedoch der programmatische Streit zwischen 
Jerzy und Coutard näher untersucht wird, soll zunächst dargelegt werden, inwiefern 
Rembrandts Nachtwache, das monumentale Gruppenporträt einer Schützengilde, als 
erste und programmatische Projektionsebene für den Film im Zeitalter der Videotech-
nik eingesetzt wird. 
Die Gattung des Gruppenporträts ist Zeugnis der politischen wie der ästhetischen 
Emanzipation des Bürgertums in den Niederlanden. Nicht der Souverän, sondern das 
27 Hatte Godard im Prolog zu Le Mépris diegetischen und nichtdiegetischen Raum visuell im Bild des Ma-
king-Of vereint, inszeniert er diese eigentlich unmögliche Simultaneität hier im auditiven Raum.
Abb. 11 und 12
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Kollektiv ist Auftraggeber des Künstlers. Gleichzeitig manifestiert sich in diesem De-
mokratisierungsprozess die moderne Krise der Repräsentation, denn das Anrecht je-
den Mitglieds einer Interessengemeinschaft wie der Schützengilde, ebenbürtig im Bild 
zu erscheinen, widerstrebt einer monumentalen Darstellung, die auf ein monarchi-
sches Zentrum, eine Heldenfigur, angewiesen ist.28 Hier also beginnt der im Tableau 
vivant, in Fotografie, Kinofilm und schließlich in der Videotechnik mündende bürger-
liche Aneignungsprozess der genuin höfisch kodierten neuzeitlichen Bildproduktion, 
ausgerichtet auf deren ranghöchste Gattung – das Historienbild. 
Um die archaische Egalisierung der Porträtköpfe zu vermeiden und sich dem höfi-
schen Geschmack anzunähern, erfand Rembrandt eine Handlung, die Subordinierung 
erlaubt, dadurch aber das gleiche Recht aller Mitglieder der Gilde auf das eigene Bild-
nis, das in der traditionellen koordinierenden Bildstruktur gewahrt wurde, preisgibt. 
Rembrandt fokussiert die Gruppe auf den Moment des Aufbruchs, unterwirft die Fi-
guren also einem zeitlichen Moment, der im Befehl des Kapitäns Banning Coc an den 
Leutnant Ruytenburg visualisiert wird. Die narrative Schließung wird komplettiert 
durch ein dramatisches Helldunkel und eine räumliche Staffelung der Bildfiguren, von 
denen nur wenige akzentuiert und als Personen überhaupt erkennbar sind. Während in 
älteren Gruppenporträts die Dargestellten den Betrachter anblicken, ja auch gestisch 
mit ihm kommunizieren, mit anderen Worten; „kein Hehl daraus gemacht [wird], dass 
die ganze Sache gestellt ist“,29 wird dem Betrachter in Rembrandts Nachtwache die 
Rolle eines zufälligen Augenzeugen zugewiesen, der von den Dargestellten gar nicht 
bemerkt wird. Insofern kann Rembrandts Erzählkunst als ein Modell des Films gelten, 
der sich von einem dokumentarischen zu einem fiktionalen und erst als solchem re-
präsentativen Medium entwickelt hat. 
Godard dürfte aber vor allem an der inneren Widersprüchlichkeit der Bildnarra-
tion Rembrandts interessiert gewesen sein. Der Befehl des Kapitäns bleibt nämlich 
als solcher undeutlich und weder sind die gezeigten Tätigkeiten der Gildemitglieder 
durchweg als Reaktion auf diesen verstehbar noch sind ihre Blicke auf die beiden 
Offiziere gerichtet, so dass der erste Eindruck eines einheitlichen Geschehens doch 
nicht aufrecht erhalten werden kann. Eine Art Kreuzung zwischen Porträt und His-
torie resultiert hieraus, die, so beobachtete Otto Paecht, Rembrandts Verweigerung 
gegenüber der Ausdifferenzierung der Malerei in Gattungen entspreche.30 Der Künst-
ler zeigt die sechzehn Schützen, die für das Bildnis bezahlt haben, keineswegs als ge-
schlossene Korporation, sondern mischt sie unter das Volk, „lässt sie als Teil einer 
größeren Menge erscheinen.“31 Diese anonyme Menge hat überdies ihre Repräsentan-
tin: das hellbeleuchtete blonde Mädchen, das zwischen dem Schützen in Rot und der 
28 Vgl. Otto Pächt: Rembrandt, hg. von Edwin Lachnit, München 1991, S. 24.
29 Ebd.
30 Ebd., S. 30.
31 Ebd., S. 28.
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zentralen, dunkel gekleideten Figur des Leutnants positioniert ist, als eine geradezu 
tänzerisch bewegte, gleichsam niederländisch modifizierte Ninfa mit wallendem Haar 
und Gewand.32 Das an ihrem Gürtel befestigte tote Huhn hat ihr die Bezeichnung 
als Marketenderin eingebracht, doch ist vor allem bedeutsam, dass diese dem Grup-
penporträt nicht zugehörige Figur eine hochdynamische ist. Jürgen Müller hat darauf 
aufmerksam gemacht, dass ihre erregte Miene, der die durchweg verhaltenen Posen 
und oft in sich gekehrten Blicke der männlichen Figuren entgegengesetzt sind, nicht 
etwa auf die Offiziere im Vordergrund und ihren Marschbefehl ausgerichtet ist. Das 
Mädchen schaut vielmehr auf einen behelmten Knaben, der erst auf den zweiten Blick 
hinter dem Kapitän Banning Coc erkennbar ist und, verdeckt durch dessen Gestalt, in 
schnellem Lauf einen Schuss aus seinem Gewehr abfeuert. Das Mündungsfeuer ist di-
rekt neben dem federgeschmückten Hut des Leutnants Ruytenburg sichtbar! Nur we-
nige Anwesende außer dem Mädchen scheinen den Schuss zu hören und das Malheur 
wahrzunehmen. Hinter dem Gewehrlauf des Jungen hebt ein Schütze warnend die 
Hand. Ein Bürger im weißen Spitzenkragen am rechten Bildrand macht seinen Nach-
barn auf die Szene aufmerksam. Ein weiteres Kind in der vorderen linken Bildecke ver-
lässt, sich ängstlich umwendend, den Schauplatz. Ganz klar ist nun, dass Rembrandt 
bewusst, und nicht etwa aus einer archaisierenden Tradition heraus, ein narratives 
Raum-Zeit-Kontinuum unterläuft, das er selbst vorgeblich in die Ikonografie des Grup-
penbilds einführt. Jürgen Müller verwies zudem auf die dem militaristischen Ernst des 
Themas kaum entsprechende Komik der Schützendarstellungen, die mehrfach einen 
unsachgemäßen Umgang mit ihren Gewehren zur Schau stellten.33 Auch wenn sich 
dies dem Unkundigen nicht erschließt, ist auffällig, dass die Akteure in sich versunken, 
jeder in seiner spezifischen Tätigkeit oder einem Dialog befangen ist. Vielfach ist auch 
die unrealistische, sich einem plausiblen Raumgefüge entgegenstellende Lichtsituation 
bemerkt worden. Rembrandts Beleuchtungsstrategie zielt offenbar darauf, dem Mäd-
chen durch die unerklärliche Helligkeit seiner Gestalt dasselbe Gewicht wie der eben-
falls goldgelben Gestalt des Kapitäns zu verleihen. Was auf der Handlungsebene kei-
nen Berührungspunkt hat, trifft sich in dem malerisch hergestellten Bedeutungsraum 
des farbigen Lichts – politisches Kalkül einer Bürgerkompanie und kindliches Spiel, 
militärische Ordnung und ihre lustvolle Nachahmung, welche letztere als eigentlichen 
Adressaten der sich formierenden männlichen Ordnung das weibliche Geschlecht auf-
ruft. Dass Rembrandt seine Signatur unter dem schießenden Knaben angebracht hat 
32 Zu Motiv und Rezeption der von Aby Warburg erstmals auf Fresken in Florentiner Familienkapellen ent-
deckten antikischen Figur der Ninfa siehe Georges Didi-Huberman: Ninfa moderna. Über den Fall des Falten-
wurfs, Zürich / Berlin 2006. Ich lasse hier außer acht, dass in Rembrandts Nachtwache (auf Reproduktionen 
kaum erkennbar) ein zweites Mädchen dargestellt ist. 
33 Jürgen Müller, Rembrandts „Nachtwache“. Anmerkungen zur impliziten Kunsttheorie, in: Morgen-Glantz : 
Zeitschrift der Christian Knorr von Rosenroth-Gesellschaft, 9 (1999), S. 129–156.
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und dem Mädchen, dem dieser imponieren will, die Züge seiner Frau Saskia verliehen 
hat, spricht für sich.
Godard erkannte in Rembrandts malerischer Strategie den Vorschein seines eigenen 
ästhetischen Konzepts. In Rembrandts Widerstand gegen die Logik des Genres sieht 
er seine Opposition gegen den geschlossenen fiktionalen Raum des Erzählkinos antizi-
piert. Auch wenn in der filmischen Tableau-Inszenierung in Jerzys Studio der schieß-
wütige Knabe fehlt, entwickelt sie an der kleinen weiblichen Figur – die Godard zwar 
nicht gemäß Rembrandts Gemälde als Marketenderin ausstaffiert, die er, das Motiv 
der Verkleidung aufgreifend, aber ebenfalls wie eine kleinwüchsige erwachsene Frau 
erscheinen lässt – die entscheidende, im Bild der Videotechnik forcierte Dekonstruk-
tion narrativer Kontinuität. Rembrandts Gemälde hatte diese als eine vom kindlichen 
Alter Ego des Künstlers ausgehende Störung der offiziellen Ordnung durch ihre ‚fal-
sche‘ Imitation eingeführt. Einen ähnlichen Auftrag wies Godard der schon erwähnten 
Zweiheit des filmischen Bildes zu, aus der seine Kraft zur Reflexion – ein drittes Bild – 
hervorgehe. Das Tableau vivant der Nachtwache ist, mit Pantenburgs Worten, „als Ort 
des Konflikts und der Reibung inszeniert.“34 Es überlagern, konfrontieren und kreuzen 
sich die bei Rembrandt im Spiel der Kinder vergegenwärtigten Sphären der Kunst und 
der Liebe mit der institutionalisierten Ratio einer bürgerlichen Arbeitswelt, vertreten 
durch die Schützengilde. Somit repräsentiert Rembrandts Nachtwache Struktur und 
Thematik des Films Passion. Die der bürgerlichen wie der militaristischen Ordnung 
widersprechende räumliche Dynamik der ‚Marketenderin‘ werden wir in den Gesten 
der Aktivistin Isabelle und anderer weiblicher Figuren des Films wiederfinden; nicht 
zuletzt in Hannas schon beschriebenem Videoporträt erscheint wieder die sinnliche 
Lichtgestalt von Rembrandts Ninfa. Aber auch Hannas Tanz mit einem Blumenstrauß 
im Arm auf einem Parkplatz und Manuelles selbstvergessen graziöses Hüpfen entlang 
der verschneiten Landstraße am Ende des Films sind Figurationen der Ninfa moder-
na. Nicht nur die Studio-Aufnahmen zeigen also, wie Jean-Louis Leutrat beobachte-
te, „Frauen in Bewegung“.35 Eine ungebundene, zuweilen burleske Bewegungsart ist 
auch den ‚realen‘ Frauen zugeordnet, denen somit per se ein künstlerisches Potential 
zum Bruch mit gesellschaftlichen Normen und ihren medialen Formen zugeschrieben 
wird. Das wiederholte Auf- und Abtreten der Marketenderin, während die männlichen 
Schauspieler ihre Positionen schon eingenommen haben, weist überdeutlich auf diese 
programmatische Verbindung zwischen Weiblichkeit und Bewegung hin, wobei zu-
gleich jede heroisierende, einer Identifikation sich anbietende Lesbarkeit unterbunden 
wird. So wie das eher mechanisch wirkende Auf- und Abtreten der kleinen Frau – 
die ja keineswegs die leidenschaftliche Erregtheit von Rembrandts Marketenderin zur 
Schau trägt, sondern nur ein feines neutrales Lächeln – auf den Kern der Schauspieler-
34 Pantenburg (wie Anm. 4), S. 130.
35 Jean-Louis Leutrat: Des traces qui nous ressemblent, Bodoni 1990, S. 28, zit. nach Kaja Silverman (wie Anm. 
24), S. 199.
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arbeit selbst verweist, wird durch das wiederholte Ab- und Anschalten des Scheinwer-
fers, der die Figur beleuchtet, die filmische Apparatur als eigentliches Agens bewusst 
gemacht. Konkreter noch ist offensichtlich der filmische Apparat im Zeitalter der Vi-
deotechnik gemeint, die jedem Zuschauer das beliebige Ein- und Ausschalten, das Vor- 
und Zurückspulen des Films und somit das Sichtbarmachen und Verschwinden-Lassen 
der Spielfiguren erlaubt, so dass in der Rembrandt-Sequenz bereits die in Hannas Vi-
deoporträt später entfaltete Utopie des Zuschauers als Produzent angelegt ist. 
Godard markiert die bildontologischen Risse in Rembrandts Nachtwache, aber auch, 
für einen kurzen Augenblick, die Macht der fiktionalen Einheit. So bricht die Kluft 
zwischen Historie und Porträt erneut auf, wenn der Fähnrich sichtbar ein Podest er-
klimmt, das für die hintere Reihe eines Gruppenporträts geeignet ist, während seine 
erhöhte Position in Rembrandts Bild im Unklaren gelassen wird zugunsten einer sze-
nischen Gesamtwirkung. Obwohl die vermeintlich spontane Aufbruchshandlung im 
Studioraum durch die Aufstellung der Schützen als Pose entlarvt wird, wird am Ende 
für einen Augenblick dennoch die Aura des dargestellten Moments wirksam – als Mo-
ment des Wiedererkennens eines Meisterwerks der bildenden Kunst, das in diesem 
Moment aus seinem Rahmen getreten und jenseits medialer Vermittlung gegenwärtig 
scheint. In diesem Oszillieren zwischen Dekonstruktion und Apparition entfalten sich 
auch alle folgenden Tableau-Sequenzen. Die Nachtwache ist jedoch das einzige Tab-
leau, das am Ende der Sequenz annähernd stillgestellt und, bei reduziertem Figuren-
personal, vollendet scheint, was seinen Schlüsselcharakter unterstreichen mag. 
Schon in dieser ersten Sequenz wird die Trennung zwischen Godards und Jerzys 
Film vollzogen, wird die Haltung des polnischen Regisseurs schärfstens kritisiert. Eine 
nähere Untersuchung der Parallelmontagen zwischen Studio und Fabrik soll dies im 
nächsten Abschnitt erhärten.
Isabelles ‚Passion‘: die verborgene Geschichte
Isabelle steht in einem doppelten Bezug zu den Rembrandt-Darstellern einerseits und 
zum Naturganzen, das der Prolog anvisierte, andererseits, was schon in der auffälligen 
Heterogenität ihrer Kleidung Ausdruck findet. Über einem karierten, sehr femininen 
Rüschenkleid, das per se zu den barocken Kostümen eine Beziehung herstellt, trägt sie 
einen mit kristallinen Mustern geschmückten Pullover, der im Kontrast zur vegetabi-
len Symbolik des Rüschenornaments die anorganische Natur aufruft, eine sachliche, 
dehumane Ordnung also über die lebendige Natur legt, so wie – in der winterlichen 
Schlusssequenz des Films – der Schnee die im ersten Filmbild ausgebreitete Vegeta-
tion überdecken wird. Das verborgene oder an die Seite gedrängte ‚Andere’ kann, so 
argumentiert Godard mit Rembrandt – nur durch das Dementi der genrelogischen Be-
wegung – durch Stillstellung und Wiederholung – freigelegt werden. Das verborgene 
Narrativ von Godards Passion entwickelt sich ausgehend von den Schlüsselbildern 
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des Prologs und der Nachtwache entlang einer Kette von Ähnlichkeiten, die quer zu 
den Erzählungen der Tableaus und des Produktionskontextes stehen, d.h. allein in den 
Mitteln des filmischen Apparats gestiftet wird, wie an der ‚Marketenderin‘ demonst-
riert. Isabelles blondes Haar und ihre mädchenhafte Anmut ähneln jener. Zugleich teilt 
die Fabrikarbeiterin mit allen Darstellern des Schützenstücks den leeren ungerichteten 
Blick, der in Großaufnahmen verdeutlicht wird und die Abwesenheit einer kollekti-
ven, die Einzelnen ergreifenden Handlung signalisiert. 
Den kunsttheoretischen Impetus verdeutlicht das im Offscreenspace geführte Ge-
spräch einiger Mitglieder des Produktionsstabs über die Frage nach der Art der zu 
erzählenden Geschichte. Die Produktionsleiterin Mme. Loucachevsky verteidigt die 
Fiktion: Es handele sich nicht um eine Lüge, sondern um etwas, das mit Vorstellung 
und mit Ähnlichkeit zu tun habe, nicht ganz die Wahrheit aber auch nicht ihr Ge-
genteil sei. Der Regieassistent Patrick Bonnel bringt hingegen die dokumentarische 
Dimension ins Spiel, indem er das Beobachten der Menschen als künstlerische Auf-
gabe anführt: „Faites comme Rembrandt: regardez les etres humains attentivement, 
longuement […]“ (E 13). Aber auch Isabelle scheint, jenseits des Studiogeschehens und 
ihre Tätigkeit an der Stanzmaschine keineswegs unterbrechend, auf diese erste und 
zentrale Frage zu antworten, wenn sie, in einer halbnahen Rückansicht aufgenommen 
(E 14, Abb. 13), murmelt: „Mon dieu, pourquoi m’avoir abandonnée?“ 
Abb. 13
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Dieser Satz gehört nach der Überlieferung des Matthäus-Evangeliums und des Mar-
kus-Evangeliums zu den letzten Worten Jesu am Kreuz. Der Filmtitel muss also auf 
die Passion Christi bezogen werden, die hier mit dem Erlösungsauftrag des von Isabel-
le verkörperten Proletariats assoziiert wird. Dass mit dem sogenannten vierten Wort 
Jesu der Moment des Zweifels und des größten Leidens zitiert wird, ist überdies auf-
schlussreich. Mit ihm ist nach einer dominanten theologischen Auslegung die parado-
xe Erkenntnis verbunden, dass Christus im Moment der Erfüllung seines Heilsauftra-
ges die Getrenntheit von Gott erfährt, weil er im Moment seines freiwilligen Opfertods 
gleichsam zum Sünder werden muss, der fern von Gott ist. Übertragen auf Godards 
materialistische Geschichtsphilosophie referiert dieser Ausruf Christi, der Arbeiterin 
in den Mund gelegt, die Ohnmacht ihrer Klasse, die weder im Polen der Solidarnosz 
noch im Frankreich des sozialistischen Staatspräsidenten François Mittérand ihren re-
volutionären Auftrag wahrzunehmen vermag. 
Wie diese religiös konnotierte Idee einer verborgenen Wahrheit mit dem Auftrag an 
die Filmkunst zusammenhängt, wird in Ton und Bild der nächsten Einstellung ausge-
führt. Aus dem Off beantwortet nun Coutard die wiederholte Frage, was das für eine 
Geschichte sei, während in einer statischen Halbnaheinstellung aus der Untersicht 
Kapitän und Leutnant sowie die Marketenderin und der Bannerträger im Hintergrund 
zwischen ihnen sichtbar sind (Abb. 14). Wir schauen also nicht mehr frontal auf das 
Tableau, sondern sind an die linke Seite des Leutnants getreten, so dass wir zwischen 
Abb. 14
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ihm und dem Kapitän das Mädchen sehen. Alle Figuren schauen in unterschiedliche 
Richtungen. „Il n’y a pas d’histoire“ (E 15), lautet Coutards rätselhafte Antwort, auf die 
der Hinweis auf eine perfekte Studiobeleuchtung und ihre (noch aufzuschlüsselnde) 
Deutung folgt: […] tout est correctement éclairé de gauche à droite, un peu de haut 
en bas, un peu d’avant en arrière. Ce n’est pas une Ronde de Nuit mais une Ronde de 
Jour; éclairée par un soleil déja bas sur l’horizon.“ Bei dieser Erwähnung der unterge-
henden Sonne erlischt das Licht auf der ‚Marketenderin‘ zum ersten Mal. In der nächs-
ten Einstellung dringt die Kamera weiter in den Bildraum ein, fokussiert nach der 
Reihe, mit sichtbarer Veränderung der Brennweite, einige Männergesichter, zunächst 
den schnurrbärtigen, angestrengt blickenden Bürger mit dem steifen Hut, in einem 
Schwenk nach unten den graubärtigen Schützen, der sein Gewehr eng an sich hält und 
versunken vor sich hinblickt, dann entlang dem Gewehrlauf wieder einen nicht zur 
Gilde gehörigen Bürger mit dunklem federgeschmücktem Hut und schließlich nach 
oben schwenkend einen Behelmten, der, anders als der ihm entsprechende Speerträ-
ger in Rembrandts Bild, mit grüblerischem Ausdruck zur Seite blickt. Dazu erklin-
gen elegische Akkorde aus Ravels Klavierkonzert D-Dur für die linke Hand, das schon 
dem Prolog unterlegt war, wiederum sich zum hämmernden Crescendo steigernd. Die 
nächste Einstellung zeigt im extremen Close up den Kapitän, der den Blick gesenkt 
hat und dann irritiert blinzelnd seine Pose mit einigen Korrekturbewegungen wie-
der einnimmt. Die folgende Einstellung verändert den Kamerawinkel weiter, so dass 
das wir nun im rechten Winkel zu den Offizieren stehen, also ganz in den Bildraum 
eingetreten sind und nun den frontalen Blick auf die Marketenderin haben. Coutard 
erläutert weiter die Lichtgestaltung des Gemäldes, während der Scheinwerfer, der die 
Frauenfigur beleuchtet, erneut aus- und eingeschaltet wird. 
Wie schon Paech ausführte, exponiert der Film unter „Coutards Anleitung“ hier die 
„Mittel seiner Bedeutungsproduktion“,36 also die Bewegung von Kamera und Objektiv, 
die Schauspielerarbeit sowie den Einsatz des Lichts. Diese filmischen Mittel werden je-
doch keineswegs als „rudimentäre“37, also nur noch bruchstückhaft Sinn produzieren-
de eingesetzt, sondern als umfassende, durch die Videotechnik geschärfte analytische 
Instrumente zur Erfassung der (verborgenen) Realität gewertet, indem sie Rembrandts 
Bildkritik fortsetzend das hierarchische Zentrum des Tableaus weiter entkräften und 
seine Behauptung ein Handlungsbild zu liefern weiter aushöhlen. Das Handlungs-
bild zerfällt in Einzelposen, zwischen Handlungsträgern und Nebenfiguren kann nicht 
wirklich unterschieden werden. Nicht der Aufbruch der Kompanie, sondern das Auf- 
und Abtreten der Frauengestalt und die kongruente Aktion des Beleuchters, der sie 
sichtbar macht, sind Hauptinhalt der Sequenz! Nur durch die richtige Verteilung des 
Lichts – das für die Erkenntniskraft des filmischen Mediums schlechthin einsteht – 
kann, darin liegt die Ratio von Coutards Rede, die Einheit des Bildes gewahrt bleiben. 
36 Paech (wie Anm. 3), S. 13.
37 Ebd.
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Die in der Marketenderin präsente „explosion de lumière accidentelle“ (E 17) bedroht 
diese Einheit, womit der revolutionäre Gehalt dieser Figur zur Sprache kommt. Dieser 
wird aber schon am Anfang von Coutards Monolog ausgesprochen, wenn er – wäh-
rend die Marketenderin im Schatten versinkt – das Licht der Nachtwache als das Licht 
einer untergehenden Sonne beschreibt. Damit wird der Bezug zu Isabelles Zitierung 
des Kreuzestodes Christi hergestellt, bei dem sich Finsternis über das Land verbreitete. 
Diese Dunkelheit entspricht der von Christus im Augenblick des Opfertods erfahrenen 
Verhülltheit Gottes.
Dass Jerzy von Coutards „Geschichten“ nichts wissen will und die Dreharbeiten 
abbricht, weil das Licht nicht stimme, offenbart, dass er die Bedeutungsmacht der ex-
ponierten filmischen Mittel in ihrer Differenz gegenüber den malerischen verkennt 
und die didaktische Aufgabe der Bildanalyse, wie sie durch die Videotechnik gestellt 
wird, nicht wahrnimmt. Die nächste Einstellung ergänzt diese künstlerische durch den 
Aufweis einer politischen Ignoranz. 
Während des fortdauernden Streits im Off verlöscht das Licht auf der Marketend-
erin wieder; nach dem Schnitt folgt eine lange schnelle Kamerafahrt nach links ent-
lang einer Baumreihe. Sich verlangsamend wird sie als Autofahrt Jerzys gedeutet, der 
gerade, wie aus dem Off zu vernehmen war, erbost das Studio verlassen hat. Gleich-
wohl ist die rasende Fahrt kein eindeutig narratives Element, imitiert sie doch nichts 
anderes als den schnellen Vorlauf eines Videobandes, wie sie an Hannas Aufnahme 
später im szenischen Raum gezeigt wird. Sie gibt sozusagen die Aktivität eines Be-
trachters wieder, der zur nächsten Szene vorspult, also nicht an eine narrative, etwa 
über einen establishing shot getätigte Vermittlung zwischen den Sequenzen gebunden 
ist. Dass hier, jenseits des Plots, eine von orgiastischen Ravel-Klängen untermalte erste 
Kulmination von Leidenschaft stattfindet, bezeichnet den medienreflexiven Charakter 
von Passion. Die Sichtbarmachung der Grenzen des Mediums, dessen repräsentative 
Kapazitäten durch den Kamerablick in die Sonne überfordert sind, stellt sich als sein 
angemessenes – sublimes – Bild dar. Schon das erste Bild des von Wolken durchzoge-
nen Tageshimmels in der ersten Einstellung hatte das malerische Helldunkel und seine 
Übertragung auf den Film als Lichtmalerei eingeführt. 
Das blendende, deformierende Gegenlicht wird im Folgenden als Metapher der ver-
borgenen ‚wahren‘ Passionsgeschichte eingesetzt. Wir sehen Isabelle, die neben Jerzys 
Wagen herläuft und lebhaft auf ihn einredet, wobei Lippenbewegung und Ton nicht 
synchron sind wie oft in diesem Film, der Sprache nicht immer an die Person heftet, 
sondern auch zuweilen in einem räumlich-sozialen Dazwischen objektiviert und so die 
bloß subjektive Einfühlung verhindert. Isabelle ist gekündigt worden, aber sie will sich 
verteidigen und hofft auf die Unterstützung des Freundes. Jerzy hatte ihr versprochen 
zur Versammlung der Arbeiterinnen zu kommen und dieses Versprechen schon mehr-
fach gebrochen. Im Augenblick denkt er ersichtlich über etwas anderes nach, während 
sie die Erfüllung seiner Versprechen fordert. In einem inneren Monolog (E 20), der aus 
dem Off eingespielt wird, lehnt er ihre ‚Passion‘ ab: man könne sich nicht selbst retten 
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indem man die Welt verbessere. Auch ihm droht Kündigung und er will nicht enden 
wie Isabelle. So nimmt er sich im Stillen vor, selbst Kontrolle über seinen Weggang zu 
behalten, selbst zu gehen, um nicht weggeschickt zu werden. Isabelle, die Arbeiterin 
und Jerzy, der Regisseur, werden also gleichermaßen in ihren Rollen als Lohnabhängi-
ge geschildert, die ihre Abhängigkeit allerdings unterschiedlich wahrnehmen. Isabel-
les proletarische Rebellion, gepaart mit ihrem Solidaritätsanspruch, steht der bürger-
lich-individualistischen, introvertierten Position Jerzys gegenüber. Er konfrontiert sich 
nicht mit der drohenden Kündigung, noch glaubt er an Widerstand, vielmehr tröstet er 
sich mit der Vorstellung seiner Autonomie, den Zeitpunkt seiner Arbeitsniederlegung 
selbst bestimmen zu können. Es ist hier schon klar, dass der Film Passion keine Ent-
wicklung zeigen wird, deren Ende in Jerzys Scheitern bestünde, denn sein Scheitern ist 
schon in diesen ersten Einstellungen des Films offenkundig. Seine Ursache ist ebenso 
künstlerischer wie politischer Natur. So wie Jerzy die in der Marketenderin verkörper-
te Bedeutung der Nachtwache nicht erkennt, verfehlt er deren alter ego, die Arbeiterin 
Isabelle, deren soziale Realität er ebenso verleugnet wie seine eigene.
Aus der Untersicht gesehen wirken die Autofenster wie allzu kleine, eng begrenzte 
Kinoleinwände, auf denen Isabelle, im rötlich sich brechenden Abendlicht, nur flüchtig 
erscheint und wieder verschwindet, von den Rahmenkonstruktionen teilweise ver-
deckt (Abb.  15) . Ihr Stottern und ihr Mundharmonikaspiel lassen sie kindlich und 
schwach wirken; der ‚Vernunft‘ Jerzys ist sie nicht zugänglich. Und doch gibt Godard 
Abb. 15
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gerade deshalb, im blendenden Gegenlicht der Abendsonne, die Coutard in der Nacht-
wache scheinen sah, ein erstes Nachbild der Marketenderin, eine zeitgenössische Per-
sonifikation des neuen Kinos in Gestalt der Radfahrerin Isabelle, deren Blick frei und 
ungerahmt ist. Mit wehendem Halstuch und flatternd langem Rock mal hüpfend, mal 
sich zu Jerzy herein beugend, sich drehend, wendend und immer wieder vorauseilend, 
ist sie eine Ninfa moderna, die wie schon ihre Vorfahrin in Ghirlandaios Fresko der 
Geburt des Johannes (1485–1490) und die Marketenderin in Rembrandts Nachtwache 
den Rahmen des Genres sprengt. 
Die einführend dargelegte Thematik der postkinematographischen Aneignung 
filmischer Produktionsmittel wird in Godards hochverdichteter Symbolsprache also 
mit christlichen und pagan-antiken Befreiungsmythologien verbunden, die den his-
torisch-revolutionären Sinngehalt der Auflösung einer linearen Geschichtsschreibung 
und einer ihr entsprechenden Filmerzählung aufscheinen lassen. In Isabelle sind bei-
de ikonographischen Stränge vereinigt, der Tod Christi als Augenblick der Mensch-
werdung Gottes und die libidinöse Kraft der Ninfa. Letztere entfaltet ihre destruktive 
Macht freilich nicht als filmischer Charakter im herkömmlichen Sinn, sondern als eine 
konzeptuelle Figur, deren Attribute Licht und Bewegung auf das Medium Film zurück-
verweisen und dessen Kraft zur Erkenntnis und zur politischen Aktivität andeuten. 
Godards Passion ist deshalb vor allem in der permanenten Anspielung der Grenze 
zwischen Tableau und sozialem Kontext, zwischen Fiktion und Dokument zu erfassen. 
Die Emanzipation des Filmrezipienten zum Filmproduzenten im Zeitalter der Video-
technik realisiert sich in der permanenten Frage nach dem Seinsstatus des Bildes. Die 
Schwelle zwischen ‚fremdbestimmter‘ Inszenierung und zufällig ins Bild kommenden 
‚echten‘ Handlungen wird unbestimmbar gemacht und in dieser Bild-Störung mani-
festiert sich die Utopie der Postkinematografie.
Abbildungen 
1–2, 4–6 und 8–11, 13–15: Screenshots aus: Jean-Luc Godard, Passion (1982)
Abb. 3: Screenshot aus: Luis Bunuel, L’Age d’or (1930)
Abb. 7: Screenshot aus: Jean-Luc Godard, Le Mépris (1963)
Abb. 12: Rembrandt Harmensz van Rijn, Die Nachtwache, 1642. Rijksmuseum Amster-
dam (aus: S. Slive, Dutch Painting 1600–1800. (New Haven – London 1996) Abb. 83
